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Propiedad  y  derecho  de 
traducción  reservados  para 
todos  los  países. 


PROEMIO 


Los  vastísimos  conocimientos,  numerosos  datos  y  difíciles 
investigaciones  que  hoy  día  se  exigen  para  conseguir  un  bri- 
llante destino  en  la  noble  y  hermosa  carrera  artística,  nos  ha 
sugerido  la  idea  de  publicar  un  libro  que  facilite  la  debida  pre- 
paración. Nuestra  obra,  no  solamente  reúne  las  citadas  circuns- 
tancias, sino  que  puede  servir  de  consulta  para  los  profesiona- 
les, porque  en  ella  se  irata  de  Teorías  generales,  Hartnonía  y 
Composición,  Contrapunto,  Fuga,  Instrumentación.  Trans- 
cripción de  obras,  Orquesta  para  Banda,  Historia  de  la  Músi- 
ca, etc.,  formando,  por  consiguiente,  una  verdadera,  aunque 
abreviada,  enciclopedia  musical. 

De  tratadistas  tan  ilustres  como  Fetis,  Lavignac,  Durand, 
Gevaert,  Poisot,  Lacroix,  Pedrell,  Lacal,  Eslava,  Villar,  Inzen- 
ga  y  otros,  hemos  sacado  los  datos  que  nos  han  servido  para  la 
confección  de  nuestra  obra.  Firmas  son  estas  de  sólida  garantía 
en  el  mundo  artístico,  y  sus  doctrinas  son  sustentadas  hoy  por 
casi  todos  los  maestros  que  se  dedican  á  la  noble  misión  de  la 
enseñanza  musical. 

Nuestro  libro,  como  decimos  más  arriba,  trata,  aunque  bre- 
vemente, de  todas  las  materias  referentes  á  la  técnica  musical 
pues  si  intentáramos  reseñar  con  alguna  amplitud  tan  variados 
estudios,  resultaría  [nuestro  trabajo  excesivamente  largo  y 
fatigoso. 

Lo  dedicamos  principalmente  á  los  aspirantes  á  Músico  ma- 
yor, carrera  de  mucho  porvenir,  y  lo  ajustamos  al  nuevo  Pro* 
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grama  que  hoy  rige,  yjque'fué  aprobado  por  el  excelentísimo  se- 
ñor Ministro  de  la  Guerra  con  fecha  26  de  Agosto  de  1913.  Cons- 
ta dicho  Programa  de  \9\Papeletas,  cada  una  de  las  cuales  trata 
de  diversos  temas,  y  no'titubeamos  en  afirmar  que  la  intención 
del  legislador  ha  sido  la  de  que  nuestras  Bandas  militares  estén 
dirigidas  por  artistas  expertos  y  de  sólida  cultura  musical. 

También  la  dedicamos  á  los  profesores  y  aficionados  al  divi- 
no arte  porque,  para  comprender  mejor  las  evoluciones  que  se 
han  ido  operando,  especialmente  en  las  obras  de  los  maestros 
modernos,  á  todos  es  conveniente — casi  podríamos  decir  necesa- 
rio—poseer algunos  conocimientos  relacionados  con  la  música. 

Queda,  pues,  justificado  el  título  de  «Enciclopedia  musical  ó 
Guía  del  Opositor»  que  damos  al  presente  libro. 
-  Como  ninguna  obra  confeccionada  por  la  mano  del  hombre 
es  perfecta  ni  infalible,  fácil  es  que  en  la  nuestra  se  deslice 
alguna  torcida  interpretación,  por  cuyo  motivo  suplicamos  á 
nuestros  queridos  lectores  perdonen  las  faltas  y  defectos  que 
pudieran  encontrar  en  el  presente  libro,  hijo  únicamente  de 
nuestra  buena  voluntad. 

El  Autor. 


PAPELETA  PRIMERA 

Teorías  generales.— Matices  y  articulaciones,— Harmonía.— 
Alteraciones  ascendentes  ó  descentes,  simples,  dobles  ó  triples 
en  los  acordes  consonantes  de  ambos,  conforme  están  precep- 
tuados en  distintas  obras  didáctico-musicales  de  la  actualidad 
y  que  son  usuales  de  la  composición  moderna.— Contrapunto, 
fuga  y  formas  musicales. — La  overtura  según  la  formulan 
distintamente  las  escuelas  italiana,  francesa  y  alemana. — Ins- 
trumentación y  organización  de  bandas. — Indicar  al  hacer  una 
reducción  de  grande  á  pequeña  banda,  con  qué  instrumentos  se 
sustituirán  aquellos  de  que  se  deba  prescindir  en  esta  organi- 
zación limitada,  y  que  tengan  á'su  cargo  en  la  gran  partitura 
fragmentos  ó  solos  de  carácter  é  importancia. — Historia  de  la 
miisica. — Palestrina  y  los  músicos  de  los  siglos  XVI  y  XVII. 


Matices.—  Bajo  esta  palabra  se  entiende  todo  lo  que  tiene 
relación  con  los  signos  de  expresión  que  se  refieren  en  general 
lo  mismo  al  movimiento  {lento,  andante,  vivace,  etc.),  á  la  acen- 
tuación (forte,  piano,  etc.),  á  la  dicción  (marcando,  dolendosi, 
etcétera),  que  al  colorido,  como  se  ha  llamado,  de  las  composi- 
ciones de  música  en  general. 

La  potencia  mayor  ó  menor  de  la  intensidad  del  sonido,  ori- 
gina efectos  semejantes  al  claro  obscuro  de  la  pintura. 

Las  indicaciones  de  matices,  cuando  se  refieren  á  la  intensi- 
dad del  sonido,  no  se  limitan  á  una  sola  nota,  sino  á  un  diseño  ó 
á  un  grupo  de  notas. 

La  gradación  de  fuerza  para  los  fines  de  la  acentuación  se 
expresa  con  signos,  que  aumentan  gradualmente  la  fuerza,  con 
más  ó  menos  economía,  según  la  extensión  del  signo  adecuado 
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{crescendo)  ó  la  disminuyen  según  la  extensión  del  pasaje  (dis- 
minuendo). 

Bien  conocidas  son  las  indicaciones  que  afectan  al  movi- 
miento. Hay  matices  que  se  refieren  á  la  vez  á  la  intensidad  del 
sonido  y  al  movimiento  del  compás.  Tales  son,  entre  otras:  el 
smorsando,  morendo,  calando,  perdendosi,  etc.,  matices  que 
indican  disminución  de  sonoridad  y  de  movimiento.  El  ligado, 
el  staccatto  y  el  picado  ligado  son  matices  que  se  refieren  á  la 
dicción. 

Articulacianes. — Son  las  distintas  maneras  de  articular  ó  de 
atacar  las  notas  en  la  ejecución  musical,  y  son:  el  ligado,  con 
una  curva  que  abraza  las  notas  que  deben  ligarse;  el  staccato, 
con  puntos  prolongados  sobre  cada  nota;  el  picado,  con  puntos 
redondos  ó  sencillos  colocados  sobre  cada  nota,  y  el  picado- 
ligado,  con  puntos  sencillos  y  una  curva  ó  signo  de  ligado,  so- 
brepuesto. 

En  los  acordes  consonantes  pueden  alterarse  una,  dos  ó  tres 
notas.  La  alteración  es  simple  cuando  afecta  á  una  sola  nota 
del  acorde;  doble,  cuando  se  alteran  dos  notas  del  acorde,  y  tri- 
ple, cuando  las  alteraciones  afectan  á  las  tres  notas  del  acorde. 

Los  acordes  modificados  por  una  ó  varias  alteraciones  se 
convierten  en  acordes  cromáticos  y  tienen  su  origen  de  las  esca- 
las cromáticas  ascendentes  y  descendentes  de  ambos  modos. 

Ejemplos  de  las  alteraciones  simples,  dobles  y  triples: 


He  aquí  las  modificaciones  que  pueden  sufrir  cada  uno  de 
los  acordes  de  tres  sonidos  del  modo  mayor,  alterando  una 
sola  nota: 
1.°    Los  acordes  mayores  del  primero,  cuarto  y  quinto  gra- 
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dos  se  convierten  momentáneamente  menores  por  la  alteración 
descendente  de  su  tercera: 
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2.°  Los  mismos  acordes  mayores  se  convierten  pasajeramen- 
te en  acordes  de  5.a  menor  por  la  alteración  ascendente  de  la 
fundamental: 


KT  Grado 


42  Grado  52  Grado     I 


3.°  Los  acordes  menores  del  segundo,  tercero  y  sexto  gra- 
dos se  convierten  pasajeramente  mayores  por  la  alteración 
ascendente  de  la  tercera: 


2?  Grado 


32  Grado 


62  G'ado 


\Acordt  Jund:      ¡Ziiivtr:       2?inver:\  Acorde  Jund:      í^iuixr:       2?invtr.  Acorde  Jund:     '/Biiiier: 29\Hver:  I 


4.°    Los*mismos>cordes[menores  se  conviertenjpasajeramen- 


te  en  acorde  de  5.a  menor,  por  la  alteración  descendente  de  la 
quinta: 
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5.°  El  acorde  de  quinta  disminuida  de  séptimo  grado  se  con- 
vierte pasajeramente  en  acorde  perfecto  menor,  por  la  altera- 
ción ascendente  de  su  quinta: 

(Nota.— A  la  quinta  que  Eslava  la  llama,  me  ñor,  Durand  la 
denomina  disminuida.) 
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6.°  El  mismo  acorde  de  quinta  disminuida  se  convierte  mo- 
mentáneamente en  acorde  perfecto  mayor,  por  la  alteración 
descendente  de  su  fundamental: 
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Se  llamaba  antes  overtura  en  vez  de  sinfonía  porque  en  la 
ópera  esta  pieza  instrumental  se  ejecutaba  inmediatamente 
antes  de  la  apertura  de  la  escena  ó  acto  de  levantarse  el  telón. 
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La  overtura  no  siempre  tiene  relación  con  los  dramas,  hallán- 
dose muchas  veces  como  un  trozo  que  contiene  ideas  poéticas 
en  forma  libre. 

Las  primeras  óperas  y  los  primeros  oratorios  tenían  overtu- 
ras,  llamadas  sinfonías,  como  por  ejemplo,  el  Orfeo,  de  Monte- 
verde,  y  el  Santo  Alessio,  de  Landí,  y  otras  composiciones.  De 
todos  modos,  como  forma,  no  les  cuadraba  bien  á  aquella  espe- 
cie de  preludios  el  nombre,  relativamente  moderno,  de  overtu- 
ra. Ni  Lully  ni  Scarlatti  reasumieron  en  sus  overturas  el  carác- 
ter de  la  ópera.  Tentó  el  primero,  Rameau,  escribir  la  verdadera 
overtura  en  su  Na'is  y  en  Acante  e  Cefísa;  pero,  ya  decimos, 
como  una  tentativa.  A  Glück  pertenece  el  honor  de  haber  crea- 
do la  overtura  tal  como  la  conocemos  en  la  actualidad.  En  la  de 
lfigenia  en  Taurida  tiende  á  pintar  la  tempestad  que  sirve  de 
introducción  á  la  acción  de  la  ópera.  H  tendel,  en  su  Ricardo 
Corazón  de  León,  tentó  también,  con  bastante  éxito,  esta  expe- 
riencia, pero  no  pudo  adivinar  todas  sus  consecuencias.  El  glo- 
rioso ejemplo  de  Glück  fué  amplificado  por  Mozart,  Cherubini 
Beethoven,  Weber,  Rossini,  Auber,  Verdi,  Wagner  y  otros  con- 
temporáneos. 

Las  overturas  ó  sinfonías  modernas  se  componen  general- 
mente de  tres  á  cuatro  tiempjs,  á  saber:  primer  tiempo,  alle- 
gro; segundo,  andante  ó  adagio;  tercero,  allegro,  y  cuarto, 
presto  ó  final.  En  las  sinfonías  llamadas  clásicas,  como  las  de 
Beethoven,  por  ejemplo,  el  tercer  tiempo  lo  constituye  un  mi- 
nueio  ó  scherzo. 


La  misión  que  en  la  gran  banda  desempeñaba  cada  instru- 
mento, debe  conservarse,  á  ser  posible,  en  la  pequeña  banda. 
Claro  está  que  los  solos  ú  obligados,  que  en  la  gran  banda  esta- 
ban encomendados  á  determinados  instrumentos  que  no  forman 
parte  de  la  pequeña  banda,  deben  ser  sustituidos  por  los  que  más 
semejanza  tengan  en  timbre,  sonido  y  extensión.  Así,  pues,  los 
solos  ú  obligados  del  requinto  pueden  ser  sustituidos  por  el  cla- 
rinete principal  ó  primero^  como  igualmente  los  de  flauta  ó 
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flautín;  los  saxofones  pueden  igualmente  sustituirse  con  los 
clarinetes  segundo  y  tercero;  el  Jliscorno  tenor  puede  ser  reem- 
plazado por  los  cornetines,  bien  cantando  ó  bien  haciendo  ar- 
monías; las  trombas  también  pueden  sustituirse  por  los  corneti- 
nes; las  trompas,  por  los  trombones;  el  bombar  di  no  puede 
llevar  la  voz  cantante  del  barítono,  y  así  sucesivamente;  en  una 
palabra,  todo  depende  del  carácter  é  importancia  de  la  obra  que 
hay  que  reducir,  y  de  la  experiencia  ó  buen  gusto  del  instru- 
mentista ó  director. 


En  el  siglo  XVI  los  músicos  abundan  en  todas  partes;  todos 
escriben  canciones  y  madrigales,  y  hasta  la  segunda  mitad  del 
siglo  no  se  puso  Italia  á  la  cabeza  de  esta  especie  de  certamen 
artístico;  pero  así  que  lo  hizo  fué  para  vencer  á  sus  rivales 
desde  los  primeros  momentos. 

En  Francia  figuran  Joaquín  Deprés  (muerto  en  1521),  y  Cle- 
mente Jannequín.  Aquél  se  distinguió  por  su  colección  de  misas, 
y  el  segundo,  por  su  feliz  manera  de  tratar  las  voces  al  escibir 
lo  que  se  llama  música  imitativa. 

La  escuela  francesa  continuó  sus  tradiciones  en  el  mismo 
siglo  XVI  con  los  compositores  Certón,  Brumel,  Moutón  y 
otros.  De  los  que  más  se  distinguieron  fué  Claudio  Goudimel, 
por  sus  obras  los  Salmos  y  las  Odas  de  Horacio. 

Los  Países  Bajos  también  se  distinguieron  con  Verdelot, 
Jacobo  Werth  y  Orlando  de  Lasso,  llamado  el  Príncipe  de  los 
Músicos.  Con  una  pureza  de  estilo  y  elegancia  de  melodía  es- 
cribió innumerables  misas,  salmos,  lamentaciones,  motetes,  ma- 
drigales italianos  y  canciones  francesas. 

Entre  los  compositores  ingleses  de  aquella  época  cuéntanse 
con  Turges,  Banister,  Morley  y  otros. 

En  España  y  Portugal  contamos  con  los  grandes  maestros 
Salinas,  Morales  y  Victoria. 

Entre  los  alemanes  se  cuentan  á  Luscinius,  autor  de  un  libro 
sobre  los  instrumentos  de  su  tiempo;  Knefal,  á  quien  se  han 
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atribuido  1^.3  primeras  composiciones  instrumentales;  Schulz, 
Virdung  y  otros. 

En  Italia,  además  de  Zarlino,  que  echó  las  bases  de  la  har- 
monía, Ccrteccia,  Merulo  y  otros,  descuella  entre  todos  el  gran 
Palestrina,  discípulo  del  francés  Goudimel  y  nacido  en  Prenes- 
te,  en  1524.  Quiso  separarse  del  estilo  que  entonces  dominaba, 
buscando  la  belleza  en  la  forma  y  la  expresión,  dando  á  la 
ciencia  musical  más  libertad  é  inspiración.  Palestrina  quiso 
aplicar  á  la  Iglesia  esta  nueva  música  sencilla  y  robusta,  com- 
poniendo la  Improperia,  en  1550,  en  las  cuales  sólo  se  sirvió 
de  las  melodías  del  canto  llano.  En  un  concurso  que  se  celebró 
para  premiar  la  misa  más  digna  del  oficio  divino,  fué  otorgado 
á  Palestrina  por  su  misa  llamada  del  Papa  Marcelo,  que  fué  es- 
trenada en  Roma  en  21  de  Abril  de  1565. 

Con  las  obras  de  Palestrina,  la  música  de  la  Edad  Media, 
después  de  muchas  transformaciones,  llega  al  más  alto  grado 
de  su  perfección. 

Del  siglo  XVII,  los  músicos  que  más  se  han  distinguido  son: 
Claudio  Monte  verde,  autor  de  la  ópera  Orfco,  considerado 
como  el  creador  de  la  instrumentación  moderna;  Esteban  Lan- 
di,  autor  de  la  ópera-oratorio  San  Alessio;  Caralli,  Alejandro 
Scarlatti,  Stradella  y  otros.  Todos  estos  son  italianos. 

Entre  los  alemanes  se  cuentan  á  Schutz,  que  compuso  la 
ópera  Dafne,  el  primer  autor  alemán  que  compuso  ópera; 
Reinhard,  uno  de  los  padres  de  la  escuela  alemana;  Theile, 
Reincke  y  otros. 

En  Francia  se  distinguieron  Juan  Bautista  Lully,  autor  de 
la  primera  ópera  francesa  titulada  Cadmo  y  Hermión,  repre- 
sentada en  Abril  de  1673;  Carpen  tier,  Campra,  Rameau  y 
otros. 

A  los  compositores  de  estos  dos  siglos  se  les  conoce  con  el 
nombre  de  «Los  Precursores»,  porque  á  ellos  se  debe  la  evolu- 
ción de  la  música. 

El  siglo  XVII  es  de  los  más  célebres  en  música,  por  haberse 
inventado  la  ópera,  el  oratorio,  la  harmonía,  etc. 


PAPELETA   SEGUNDA 

leorfas  generales—  Carácter  y  movimiento  aproximado  del 
compás,  dados  los  valores  que  su  composición  y  representación 
determinan.— Harmonía. — Alteraciones  ascendentes  y  descen- 
dentes, á  simples,  dobles  y  triples  en  los  acordes  disonantes  de 
ambos  modos.— Contrapunto,  fuga  y  formas  musicales.— La 
canción  (el  lied),  su  forma,  importancia  y  objeto.— Instrumen- 
tación y  organización  de  bandas. — Organización  de  grandes, 
medianas  y  pequeñas  bandas.—  Historia  de  la  música.  —Época 
de  la  aparición  de  la  monodia  acompañada. 


Las  notas  de  la  misma  figura  no  siempre  tienen  la  misma 
duración;  el  grado  de  viveza  ó  de  lentitud  depende  sobre  todo 
del  carácter  del  pasaje  y  del  sentimiento  que  ha  de  expresar. 
Así  las  mínimas  en  un  movimiento  vivo  pueden  ejecutarse  con 
más  rapidez  que  las  seminimas  en  un  movimiento  lento.  En 
suma,  estos  términos  semibreve,  mínima,  seminima,  corchea, 
pausa,  semipausa,  aspiración  ó  suspiro,  etc.,  marcan  duracio- 
nes relativas,  y  de  ninguna  manera  el  tiempo  absoluto  que  per- 
tenece á  cada  signo.  Ha  sido,  pues,  preciso  buscar  un  medio  de 
indicar  el  movimiento  verdadero,  real,  á  fin  de  representar  la 
real  y  verdadera  intención  del  compositor  y  de  no  ejecutar  con 
rapidez  lo  que  él  ideó  con  un  movimiento  reposado,  y  á  la  in- 
versa. 

En  otro  tiempo  se  ejecutaban  danzas  cuyos  nombres  no  se 
han  olvidado  aún,  bien  que  las  danzas  mismas  hayan  caído  com- 
pletamente en  desuso,  como  la  alemanda,  giga,  sarabanda,  pa 
vana,  etc.  Los  movimientos  de  estas  danzas  estaban  en  la  me- 
moria de  todos,  y  los  compositores  que  escribían  un  trozo  de 
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música,  ponían  á  la  cabeza  una  de  las  palabras  precitadas  para 
indicar  que  debían  ejecutarse,  no  en  el  estilo  ó  carácter  de  la 
danza  designada,  sino  en  su  movimiento  y  compás.  Examínen- 
se las  obras  del  célebre  Bach,  entre  otros,  y  se  leerán  en  mu- 
chos lugares  de  ellas  estas  denominaciones.  Y  sería  un  error 
creer  que,  al  escribirlas,  hubiera  tenido  intenciones  coreográ- 
ficas. 

Pero  pasó  la  moda  de  estas  danzas,  y  por  otra  parte,  aún 
cuando  no  hubiera  pasado,  el  número  de  movimientos  que  re- 
presentan venía  á  ser  demasiado  restringido  para  el  número  de 
los  matices  de  movimiento  que  exigían  los  progresos  incesan- 
tes de  la  música.  Creóse  entonces  toda  una  terminología,  italia- 
na en  gran  parte,  y  aún  se  le  añadió,  según  el  país,  cierto  nú- 
mero de  expresiones  particulares  sirviendo  de  indicaciones. 
Fué  ciertamente  un  gran  progreso. 

Cuando  se  sabe  que  largo,  maestoso,  lar  ghetto,  adagio,  len- 
to, designan  diversas  variedades  de  lentitud;  que  andantino, 
andante,  moderato,  allegretto,  son  los  diferentes  matices  de  un 
compás  moderado;  que  allegro,  vivace,  presto,  prestissimo,  in- 
dican los  grados  sucesivos  de  la  viveza  ó  rapidez,  falta  aún 
determinar  bien  la  variedad,  el  matiz,  el  grado  que  se  debe  adop- 
tar, so  pena  de  falsear  la  idea  de  su  autor.  Más  aún:  la  diferen- 
cia no  es  de  largo  á  adagio,  de  allegro  á  vivace;  sino  de  ada- 
gio á  adagio,  de  allegro  á  allegro.  La  determinación  de  este 
movimiento,  lento  ó  vivo,  cambia  en  el  mismo  trozo,  no  sólo 
según  el  país,  sino  según  el  carácter,  los  gustos,  el  tempera- 
mento, el  humor  del  músico  que  ejecuta.  Mientras  subsista  el 
recuerdo  de  cómo  el  compositor  ó  sus  contemporáneos  ejecuta- 
ban tal  ó  cual  pasaje,  no  se  puede  estar  muy  lejos  de  la  verda- 
dera interpretación.  Pero  cuando  la  tradición  ha  desaparecido, 
la  obra  corre  peligro  de  ser  desnaturalizada. 


Las  alteraciones  disonantes  son  practicables  en  el  acorde 
perfecto  mayor  y  sus  inversiones: 
1.°    Por  la  alteración  ascendente  de  la  quinta. 
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2.°    Por  la  alteración  descendente  de  la  quinta. 

3.°    Por  la  alteración  ascendente  de  la  tercera. 

4.°    Por  la  alteración  ascendente  de  la  octava. 
La  alteración  de  la  5.a  ascendente  en  el  acorde  perfecto  ma- 
yor produce  los  acordes  artificiales  siguientes: 

l.°  Acorde  de  3.a  mayor  con  5.a  aumentada.  Se  emplea  sobre 
los  grados  1.°,  4.°  y  5.°  del  modo  mayor,  y  3.°,  5.°  y  6.°  del  modo 
menor. 


•  Primera  inversión.— Acorde  de  3.a  mayor  y  6.a  menor.  Se 
emplea  sobre  los  grados  3.°,  6.°  y  7.°  del  modo  mayor,  y  l.°,  5.°  y 
7.°  del  modo  menor. 


Segunda  inversión.— Acorde  de  4.a  disminuida  y  6.a  menor. 
Se  emplea  sobre  la  alteración  ascendente  de  ios  grados  Io,  2.°  y 
5.°  del  modo  mayor,  y  2.°  y  3.°  del  modo  menor. 
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2.°    La  alteración  de  la  5.a  descendente  en  el  acorde  perfecto 
mayor  produce  los  acordes  artificiales  siguientes: 

Estado  fundamental.— Acorde  de  3.a  mayor  y  5.a  disminui- 
da, y  se  emplea  en  los  grados  1.°  y  5.°  del  modo  mayor,  y  5.°  del 
modo  menor. 


Primera  inversión.— Acor de  de  3.a  disminuida  y  6.a  menor. 
Se  emplea  en  los  grados  3.°  y  7.°  del  modo  mayor,  y  7.°  del  modo 
menor.  (En  este  último  caso  se  puede  producir  una  modulación 
á  la  4.a  superior  ó  5.a  inferior.) 


Segunda  inversión. — Acorde  de  4.a  y  6.a  aumentadas.  Se 
emplea  sobre  la  alteración  descendente  de  los  grados  2.°  y  5.° 
del  modo  mayor,  y  2.°  del  modo  menor.  (En  este  último  caso  la 


alteración  produce  una  modulación  á  la  4. 
ferior.) 


superior  ó  5.a  in- 
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3.°    La  alteración  ascendente  de  la  3.a  en  el  acorde  perfecto 
mayor  produce  los  acordes  artificiales  siguientes: 

Estado  fundamental —Acorde  de  3.a  aumentada  y  5.a  justa. 
Se  emplea  en  el  6.°  grado  del  modo  menor. 


Primera  inversión.— Acorde  de  3.a  y  6.a  disminuidas.  Se 
emplea  sobre  la  alteración  ascendente  del  1.°  grado,  modo 
menor. 


Segunda  inversión.— Acorde  de  4.a  justa  y  6.a  aumentada. 
Este  acorde,  poco  usado,  solamente  se  emplea  sobre  el  tercer 
grado  del  modo  menor  descendiendo  en  segundo. 
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Sin  modular 


4.°  La  alteración  ascendente  de  la  8.a  en  el  acorde  perfecto 
mayor  debe  estar  siempre  separada.  Se  emplea  en  su  fundamen- 
tal y  se  coloca  sobre  el  1.°,  4.°  y  5.°  grados  de  la  escala  mayor,  y 
en  el  5.°  del  modo  menor.  Aunque  no  se  emplea  en  las  dos  in- 
versiones, puede,  sin  embargo,  existir. 


Alteraciones  disonantes  dobles  practicables  en  el  acorde  per- 
fecto mayor  y  sus  inversiones.  Pueden  hacerse: 
£j¿  1.°    Por  la  alteración  ascendente  de  la  fundamental  y  la  alte- 
ración descendente  de  la  tercera. 

2.°    Por  las  alteraciones  ascendentes  de  la  tercera  y  quinta. 

3.°    Por  la  alteración  descendente  de  la  tercera  y  la  alteración 
ascendente  de  ta  quinta. 

4.°    Por  la  alteración  descendente  de  la  tercera  y  la  alteración 
ascendente  de  la  octava. 
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1.°  Por  la  alteración  ascendente  de  la  fundamental  y  descen- 
dente de  la  3.a  en  el  acorde  perfecto  mayor,  se  forma  el  acorde 
artificial  de  3.a  disminuida  y  5.a  disminuida.  Se  coloca  sobre 
la  alteración  ascendente  de  4.°  grado,  modo  mayor. 


Primera  inversión. — Acorde  de  3.a  mayor  y  6.a  aumentada. 
Se  emplea  sobre  la  alteración  descendente  de  6.°  grado,  modo 
mayor. 


JÜ19. 


Segunda  inversión. — Acorde  de  4.a  aumentada  y  6.a  menor. 
Este  acorde  se  emplea,  aunque  muy  raramente,  sobre  el  primer 
grado  del  modo  mayor. 


Jñ20. 


2.°    Acordes  alterados  ascendentes  de  la  3.a  y  la  5.a,  en  el 
acorde  perfecto  mayor. 

En  su  estado  fundamental  produce  el  acorde  artificial  de  3.a 


—  19  — 

y  5.a  aumentadas.  Necesita  preparación  y  se  emplea  en  el  4.° 
grado  del  modo  mayor,  y  6.°  del  menor. 


JÜ21. 
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Primera  inversión.— Acorde  de  3.a  menor  y  6.a  disminuida. 
Se  emplea  sobre  la  alteración  ascendente  de  6.°  grado,  [en  ma- 
yor; y  sobre  la  alteración  ascendente  del  primer  grado,  en 
menor. 
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Segunda  inversión.— Acorde  de  4.a  disminuida  y  6.a  mayor. 
Se  emplea  sobre  la  alteración  ascendente  del  primer  grado,  en 
mayor;  y  sobre  la  alteración  ascendente  del  tercer  grado,  en 
menor. 


JÜ23. 


3.°     Por  la  alteración  descendente  de  la  3.a  y  la  alteración  as- 
cendente de  la  5.a,  en  el  acorde  perfecto  mayor. 

En  su  estado  fundamental  produce  el  acorde  artificial  de  3.a 
menor  y  5.a  aumentada,   empleándose  sobre  el  4.°  grado  del 
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modo  mayor;  en  la  1.a  inversión,  llamado  acorde  de  3.a  aumen- 
tada y  6.a  mayor,  se  emplea  sobre  la  alteración  descendente  de 
6.°  grado,  en  mayor;  y  la  2.a  inversión,  llamado  acorde  de  4.a  y 
6.a  disminuidas,  se  emplea  sobre  la  alteración  ascendente  del 
primer  grado,  en  modo  mayor.  Ejemplos: 


4.°  Alteración  descendente  de  la  3.a  y  alteración  ascendente 
de  la  8.a  en  el  acorde  perfecto  mayor.  Esta  doble  alteración  so- 
lamente se  usa  en  el  estado  fundamental  y  con  preparación. 
Produce  un  acorde  artificial  de  3.a  menor,  5.a  justa  y  8.a  aumen- 
tada, y  se  emplea  sobre  los  grados  1.°,  4.°  y  5.°,  en  mayor,  y  5.° 
grado,  en  menor. 


J625. 


Alteraciones  disonantes  practicables  en  el  acorde  perfecto 
menor  y  sus  inversiones. 

Entre  la  alteración  ascendente  de  la  3.a,  que  produce  momen- 
táneamente un  acorde  perfecto  mayor,  y  la  alteración  deseen- 
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dente  de  la  5.a,  que  produce  momentáneamente  un  acorde  de 
5.a  disminuida,  se  pueden  practicar,  dentro  del  acorde  perfec- 
to menor,  las  alteraciones  siguientes  que  forman  las  disonan- 
cias: 

1.°    Por  la  alteración  ascendente  de  la  fundamental. 

2.°    Por  la  alteración  ascendente  de  la  quinta. 

3.°    Por  la  alteración  ascendente  de  la  octava. 

4.°    Por  la  alteración  descendente  de  la  fundamental. 

5.°    Por  la  alteración  descendente  de  la  octava. 


Alteraciones  disonantes  dobles  practicables  en  el  acorde  per- 
fecto menor  y  sus  inversiones: 

1.°    Por  la  alteración  ascendente  de  la  tercera  y  la  alteración 
descendente  de  la  quinta. 
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2.°    Por  las  alteraciones  descendentes  de  la  tercera  y  quinta. 

3.°  Por  la  alteración  ascendente  de  la  octava  y  la  alteración 
descendente  del  bajo.  (Se  practica  este  tercer  caso  solamente  en 
estado  fundamental.) 


JVS2? 


SEGUNDO  CASO 


También  son  practicables  las  alteraciones  disonantes: 
1.°    En  el  acorde  de  5.a  disminuida  y  sus  inversiones,  por  la 

alteración  ascendente  de  la  3.a  y  alteración  descendente  de 

la  3.* 
2.°    En  los  acordes  de  7.a  dominante  y  sus  inversiones,  por  la 

alteración  ascendente  de  la  5.a,  alteración  descendente  de  la  5.a 

y  alteración  ascendente  de  la  8.a  de  la  fundamental. 
3.°    En  los  acordes  de  7.a  de  sensible  y  sus  inversiones,  por  la 

alteración  ascendente  de  la  3.a  y  alteración  descendente  de  la  3.a 
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4.°    En  los  acordes  de  9.a  de  dominante. 
5.°    En  los  acordes  de  7.a  menor  y  sus  inversiones. 
6  o    En  los  acordes  de  7.a  mayor  y  sus  inversiones. 
7.°    En  los  acordes  de  7.a  menor  y  5.a  disminuida  colocada  so- 
bre el  2.°  grado  del  modo  menor  (7.a  de  2.a,  que  llama  Eslava). 

Las  dobles  alteraciones  pueden  practicarse  en  el  acorde  de 
7.a  de  dominante,  por  las  alteraciones  ascendente  de  la  funda- 
mental y  descendente  de  la  3.a;  y  por  las  alteraciones  ascendente 
de  la  fundamental  y  descendente  de  la  5.* 

También  puede  practicarse  la  doble  alteración  en  el  acorde 
de  7.a  disminuida,  por  las  alteraciones  ascendente  y  descendente 
de  la  3.a  en  su  estado  fundamental,  y  en  la  3.a  inversión. 

Las  triples  alteraciones  pueden  también  practicarse  en  estos 
acordes. 


Canción  es  una  pieza  de  canto  á  solo,  que  consta  de  uno  ó 
dos  períodos,  precedida  algunas  veces  de  un  breve  preludio  y 
que  puede  tener  al  rin  una  pequeña  coda,  ó  que  no  consta  ni 
de  aquél  ni  de  ésta.  La  canción  se  divide  en  jocosa  y  seria:  la 
jocosa  consta  generalmente  de  un  solo  período,  y  la  seria  de  dos 
y  coda,  y  algunas  veces  también  de  un  tercer  período  de  da 
capo  ó  de  repetición  parcial  ó  total  del  primero.  Puede  pertene- 
cer al  género  de  salón  ó  al  dramático. 

Los  italianos  la  llaman  canzonette,  de  factura  elegante  y 
adornada  de  flor  aturas;  los  Heder  ó  canciones  alemanas  se  dis- 
tinguen por  una  sencillez  de  tono  notable,  unida  á  una  harmo- 
nía rebuscada,  y  los  romances  franceses  brillan,  sobre  todo, 
por  la  expresión  ya  dramática,  ya  espiritual,  de  las  palabras. 
Maestros  del  lied  son  Mendelsshon,  Schubert  y  Schumann. 


Como  modelo  de  una  gran  banda  citaremos  á  la  Municipal 
de  Madrid,  que  consta  de  88  profesores,  con  la  siguiente  planti- 
lla de  instrumentos: 

Tres  flautas  y  flautín;  dos  oboes  y  corno  inglés;  dos  requin- 
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tos;  ocho  clarinetes  de  1.a;  ocho  de  2.a  y  3.a;  dos  clarinetes  bajos; 
dos  contraltos  y  uno  contrabajo;  dos  saxofones  sopranos,  dos 
contraltos,  dos  tenores,  dos  barítonos,  uno  bajo  y  otro  contra- 
bajo; dos  fagotes;  dos  contrafagotes;  dos  cornetines;  dos  trom- 
petas; dos  trombas,  dos  trombas  bajas;  cuatro  trompas;  cuatro 
trombones;  un  fliscorno  soprano,  tres  fliscornos  en  si  bemol,  un 
fliscorno  bajo;  dos  onovenes,  dos  onovenes  barítonos;  dos  bom- 
bardinos;  cinco  cajas  de  metal;  cuatro  violonchelos;  tres  contra- 
bajos; timbales;  redoblante;  lira  y  demás  instrumentos  auxi- 
liares. 

Para  una  banda  mediana  somos  partidarios  de  la  organiza- 
ción de  las  charangas  militares  españolas,  cuya  plantilla  es: 
una  flauta  ó  flautín;  un  requinto;  seis  clarinetes;  cuatro  saxofo- 
nes (2  contraltos  y  2  tenores);  dos  fliscornos  tenores;  dos  cor- 
netines ó  trompetas;  tres  trombones;  un  bombardino;  dos  bajos; 
una  caja,  y  como  medios  auxiliares,  la  batería. 

Una  pequeña  banda  la  organizaríamos  en  la  siguiente  forma: 
un  requinto;  cuatro  clarinetes;  dos  saxofones;  dos  cornetines  ó 
trompetas;  dos  trombones;  un  bombardino  y  uno  ó  dos  bajos  y 
caja.  Como  medios  auxiliares,  la  batería. 


Monodia  es  el  canto  ejecutado  por  un  solo  individuo,  y  tiene 
el  carácter  de  lamentación  ó  canción  lúgubre.  Monodias  llamá- 
ronse los  largos  fragmentos  en  estilo  recitativo  de  las  óperas  de 
los  monodistas  italianos. 

En  la  antigüedad  podemos  decir  que  había  ya  monodistas 
que  se  acompañaban  de  un  solo  instrumento.  Así  vemos  que  en 
Egipto,  en  la  época  de  Ramsés  III  (1.250  años  antes  de  Jesucris- 
to) ya  se  acompañaba  con  el  arpa;  los  asidos,  griegos  y  roma- 
nos también  se  acompañaban  con  la  flauta  ó  lira;  pero  es  indu- 
dable que  cuando  aparecieron  los  recitados  y  las  primeras  ópe- 
ras en  el  siglo  XVII  y  los  compositores  florentinos  Bardi, 
Caccini,  Peri,  etc.,  es  cuando  realmente  apareció  la  monodia 
acompañada. 


PAPELETA    TERCERA 

Teorías  generales. — La  melodía:  acento  y  ritmo  melódicos, 
período,  frase  ordinaria  y  extraordinaria,  cadencia  y  análisis 
melódico. — Armonía.— Las  escalas  modernas,  su  formación  y 
las  diversas  maneras  de  constituir  el  modo  menor. — Contrapun- 
to, fuga  y  formas  musicales. — La  estructura  y  carácter  de  la 
alborada  y  de  las  danzas.— Instrumentación  y  organización  de 
bandas. — Instrumentos  transpositores.  Resolver  de  viva  voz  ó 
por  escrito,  ejemplos  de  unísonos  entre  distintos  instrumentos 
transpositores,  y  entre  éstos  y  los  de  tonalidad  básica.— Histo- 
ria de  la  música. — La  ópera  en  Italia:  sus  creadores,  composi- 
tores que  continuaron  su  desarrollo  hasta  nuestro  tiempo. 


Melodía  ó  canto  es  una  reunión  sucesiva  de  sonidos  forman- 
do una  idea;  se  divide  en  vocal  é  instrumental,  escribiéndosela 
primera  con  arreglo  á  las  facultades  de  la  voz  humana,  y  la 
segunda  con  arreglo  á  las  facultades  de  los  diferentes  instru- 
mentos. La  melodía  se  llama  con  toda  propiedad  discurso  mu- 
sical cuando  se  acompaña  con  la  armonía  formando  un  con- 
junto. 

La  preferencia  que  se  da  á  ciertas  notas  en  una  serie  de  so- 
nidos es  lo  que  constituye  el  acento. 

Ritmo  es  la  división  simétrica  de  un  todo  en  varias  oartes. 
La  unidad  componente  del  ritmo  melódico  es  el  compás. 

El  principio  rítmico  consiste  en  la  estructura  de  las  frases, 
miembros  que  las  componen  y  cadencias  que  tienen. 

La  melodía,  según  su  magnitud,  se  divide  en  partes,  perío- 
dos, frases,  miembros  y  fragmentos.  Parte,  es  una  reunión  de 
varios  períodos;  período,  es  un  conjunto  de  frases  que  termina 
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en  cadencia  determinada;  frase,  es  un  pensamiento  dividido  en 
4,  6  ú  8  compases;  miembro,  es  la  mitad  de  una  frase,  y  frag- 
mento, la  mitad  de  un  miembro. 

Las  frases  son  la  división  común  de  una  melodía;  su  compo- 
sición es  generalmente  de  4  en  4,  ó  de  8  en  8  compases;  pero 
como  si  todas  fuesen  iguales  en  su  medida  resultaría  monotonía 
y  pesadez,  faltando,  por  consiguiente,  á  uno  de  los  principios, 
al  estético,  el  arte  ha  formado  ciertos  procedimientos  especiales 
para  remediar  dicha  falta.  Así  es  que  la  melodía,  al  dividirse  en 
frase,  puede  estar  variada,  sin  perjuicio  de  alterar  el  orden  es- 
tablecido. Por  tanto,  además  de  la  división  natural,  puede  divi- 
dirse en  seis  compases,  formando  dos  fragmentos  de  tres,  ha- 
biendo además  diferentes  modos  en  la  composición  de  una  fra- 
se, tales  como  los  compases,  que  sirven  de  preparación  rítmi- 
co-armónica;  compases  de  eco,  compases  dobles,  que  son  último 
de  una  frase  y  primero  de  la  que  sigue;  compases  de  conducían 
de  una  frase  á  otra;  postizos,  que  al  suprimirse  queda  la  frase 
perfecta;  de  repetición,  de  aumentación,  disminución,  etc. 

Respecto  á  las  frases,  debe  observarse  en  cuanto  al  ritmo, 
que  éste  corresponda  de  modo  que,  manifestado  un  movimiento 
cualquiera  por  una  frase,  la  siguiente  conteste  en  iguales  cir- 
cunstancias. A  veces  sucede  que  el  ritmo  de  una  frase  ó  período 
es  ó  parece  ser  desigual,  y  lo  sería  en  efecto  si  no  se  viera  en  la 
frase  siguiente  el  mismo  ritmo  concordado  con  el  de  la  ante- 
rior. Sin  embargo,  al  fin  de  la  contestación  rítmica  puede  algu- 
na vez  variarse  el  movimiento,  y  también  en  los  casos  en  que 
la  música  expresa  una  pasión  fuerte  del  ánimo,  siendo  hasta 
conveniente  que  el  ritmo  no  esté  colocado  con  la  simetría  ordi- 
naria. 

Cadencia  es  un  reposo  musical.  Las  cadencias  en  música 
equivalen  á  las  paradas  ó  reposos  que  se  hacen  en  el  lenguaje 
escrito. 

En  toda  clase  de  obras  vocales  é  instrumentales,  saber  dis- 
tinguir perfectamente  lo  que  son  períodos,  frases,  miembros, 
etcétera,  dando  su  correspondiente  explicación,  es  lo  que  pode- 
mos llamar  análisis  melódico. 
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En  las  obras  de  los  modernos  autores,  sobre  todo  de  los  con- 
temporáneos, dicho  estudio  ofrece  serias  dificultades,  por  lo 
cual  es  indispensable  empezar  por  obras  fáciles  y  adquirir  mu- 
cha práctica  para  analizar  debidamente  la  música  de  nuestros 
días.  

Las  escalas  modernas  son,  como  todo  el  mundo  sabe,  tres: 
diatónica,  cromática  y  en  harmónica.  La  primera  está  constitui- 
da por  una  serie  de  notas  ascendentes  ó  descendentes  y  por  gra- 
dos inmediatos,  constando  de  cinco  tonos  y  dos  semitonos;  la 
segunda  está  formada  por  semitonos  diatónicos  y  cromáticos, 
constando  de  diez  cromáticos  y  dos  diatónicos;  y  la  tercera  es 
aquella  que  consta  de  sonidos  que,  siendo  los  mismos,  varían 
sólo  en  el  nombre,  y  tiene  la  siguiente  utilidad:  1.°,  reduce  á 
doce  las  quince  escalas,  así  mayores  como  menores;  2.°,  evita  los 
tonos  muy  accidentados,  y  en  su  consecuencia  facilita  bastante 
la  lectura  de  la  música,  y  3.°,  enlaza  entre  sí  los  tonos  y  une  los 
extremos  opuestos  de  los  mismos. 

La  escala  es  el  fundamento  del  sistema  musical  y  sobre  sus 
proporciones  están  basados  los  principios  de  la  tonalidad.  Esta 
sucesión  de  sonidos,  cuyo  orden  ó  disposición  parece  ser  un  fe- 
nómeno natural  debido  á  nuestra  organización,  contiene  todos 
los  elementos  de  las  combinaciones  musicales,  y  es  el  principio 
ó  base  fundamental  en  que  se  apoya  la  teoría  de  la  melodía  y  de 
la  ciencia  harmónica. 

Las  escalas  menores  se  diferencian  de  las  mayores  en  la 
constitución  de  sus  semitonos,  pues  así  como  en  las  escalas  ma- 
yores diatónicas  los  semitonos  se  hallan  entre  los  grados  3.°  y 
4.°,  7.°  y  8.°,  en  las  menores  se  hallan  entre  el  2.°  y  3.",  y  7.°  y 
8.°,  según  sean  melódicas,  y  entre  el  2.°  y  3.°,  5.°  y  6°,  7.°  y  8.°f 
según  sean  harmónicas,  con  la  particularidad  que  en  éstas  exis- 
te una  segunda  aumentada  entre  el  6.°  y  7.°  grados. 

Hay  tantas  escalas  mayores  como  menores,  y  se  forman  am. 
bas  por  quintas  subiendo  cuando  en  su  armadura  entran  sos- 
tenidos, y  por  quintas  bajando  cuando  se  arman  de  bemoles. 

Algunos  modernos  han  intentado  la  formación  de  una  escala 
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mixta,  constituida  por  el  primer  tetracordo  de  la  escala  mayor 
y  el  segundo  de  la  escala  menor;  pero,  por  lo  visto,  no  resultaba 
de  ninguna  utilidad  práctica. 

Existen,  además,  tres  escalas  especiales:  una  sin  cuartas  ni 
séptimas,  otra  sin  segundas  ni  sextas  y  otra  sin  terceras  ni  sex- 
tas. En  la  primera  se  encuentran  escritos  aires  escoceses,  que 
ofrecen  el  carácter  de  tonalidad  mayor  y  la  forman  las  notas 
siguientes: /«-50/-/a-ífo-n?.  En  la  segunda  pertenecen  la  mayor 
parte  de  los  aires  también  escoceses  de  carácter  menor,  cuya 
serie  de  sonidos  ofrecen  esta  singularidad:  re-mi- f a-la-do.  En  la 
tercera,  compuesta  de  las  notas  sol -l a- si-re-mi,  están  escritos 
una  porción  de  aires  de  la  China,  de  los  malayos  de  Java  y  Su- 
matra. También  tiene  la  misma  afinación  la  lira  de  5  cuerdas 
que  se  usa  en  los  pueblos  del  norte  de  África  y  de  Abisinia. 


La  alborada  es  una  composición  musical  á  la  que  se  da  dicho 
nombre  por  describirse  en  ella  el  alborear  del  día,  al  aire  libre 
y  también  al  pie  de  la  ventana  de  la  persona  que  se  obsequia  ó 
festeja.  Generalmente  está  escrita  en  6  por  8,  y  en  donde  está 
más  generalizada  ó  popularizada  es  en  Galicia.  Uno  de  los 
compositores  que  más  se  han  distinguido  es  el  maestro  Veiga. 

Danza  ó  baile,  son  movimientos  cadenciosos  y  acompasados 
del  cuerpo,  marcando  ciertos  pasos,  mudanzas  y  actitudes  al 
son  y  ritmo  de  la  música. 

No  se  tiene  noticia  de  quien  inventó  la  danza,  porque  como 
manifestación  de  alegría  y  regocijo  era  antiquísima;  pero  el  pri- 
mero que  escribió  la  danza  fué  Thoinot  Arbean,  en  un  tratado 
que  tituló  Orcheografía,  y  posteriormente  fué  perfeccionada 
por  Beauchams,  considerado  como  genuino  inventor  del  arte  del 
baile. 

El  baile  se  divide  en  antiguo  y  moderno.  El  antiguo  data  ya 
de  los  tiempos  de  David,  quien,  según  se  lee  en  la  Biblia,  para 
exteriorizar  el  regocijo  íntimo  de  su  alma,  fué  bailando  delante 
del  arca  al  ser  trasladada  desde  la  casa  de  Obededom  hasta  la 
ciudad  de  Jerusalén;  y  los  israelitas  bailaban  al  compás  de  las 
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canciones  improvisadas  por  María,  hermana  de  Moisés,  para 
dar  gracias  á  Dios  de  haber  salido  salvos  del  paso  del  mar 
Rojo. 

El  moderno,  tal  como  existe  actualmente,  su  invención  se 
debe  á  Bergonzo  di  Botta.  Fué  reformándose  y  acrisolándose 
en  Italia,  Francia,  España  y  otros  países  de  Europa,  hasta  en- 
trar en  el  apogeo  actual,  en  que  es  considerado  como  factor 
obligado  de  exquisita  cortesía  en  toda  culta  y  aristocrática  so- 
ciedad. 

Varias  danzas  se  usan  en  la  sociedad  moderna,  siendo  las 
principales:  el  vals,  que  suele  constar  de  una  corta  introduc- 
ción  y  un  motivo  inicial  que  se  desarrolla  en  la  primera  parte; 
suele  ser  pausada  con  respecto  á  las  otras  partes,  cuyo  número 
es  vario  é  irregular  y  de  carácter  más  vivo.  Es  de  origen  ale- 

o 

man  y  se  escribe  en  ¿  .  Hoy  día  está  de  moda  el  vals  Boston  y 
el  vals  lento;  la  polka  se  escribe  en  ¿  y  trae  su  origen  de  Polo- 
nia;  masurka,  en  ^  ;  el  pas  a  quatre,  de  origen  yanqui,  escri- 
biéndose á  4  ó  g* ;  el  galop,  que  se  escribe  á  ^  y  va  muy  vivo, 

etcétera. 

Las  danzas  que  aun  se  ejecutan  en  la  actualidad  y  que  pro- 
ceden del  siglo  XVIII  son:  la  gavota,  minueto,  pavana,  bolero, 
etcétera.  Seguramente  se  han  conservado  estas  danzas  por  su 
corte  delicado  é  inspirada  melodía. 

Cada  pueblo  tiene  su  danza  ó  baile  típico,  como  la  Cueca,  en 
Chile;  la  Jota,  en  España;  la  Giga,  en  Inglaterra;  el  Kastacok, 
en  Rusia;  el  Can-can,  en  Francia;  el  Angrismena,  en  Grecia; 
la  Danza  del  Vientre,  en  Egipto  y  Marruecos;  la  Milonga,  en 
la  Argentina;  el  Cake-walk,  en  los  Estados  Unidos;  el  Tchan- 
Chung,  en  China,  etc.,  etc. 


Instrumentos  transpositores:  flautín  y  flauta;  requinto;  cla- 
rinete; corno  inglés;  clarinete  bajo  y  contrabajo;  saxofones 
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sopranino,  soprano,  contralto,  tenor,  barítono  y  bajo;  sarruso- 
fones  sopranino,  soprano,  contralto,  tenor,  barítono,  bajo  y 
contrabajo;  trompa;  cornetín;  trompeta;  fliscorno;  tromba; 
trombón  contralto  y  tenor;  bombardino  y  tuba. 


Opera  es  un  poema  dramático  puesto  en  música  que  data  de 
fines  del  siglo  XVI.  El  primer  ensayo  que  se  verificó  en  este 
género  fué  Dafne,  letra  de  Rinuccini  y  música  de  Jacobo  Peri, 
que  fué  representada  por  primera  vez,  y  en  un  palacio  particu- 
lar, en  1594.  Este  ensayo  fué  continuado  en  1600  por  la  ópera 
Euridice,  de  los  mismos  autores  asociados  con  Caccini. 

Siguieron  después:  Scarlatti  (1649-1725),  que,  además  de  in- 
finidad de  piezas,  compuso  algunas  óperas;  Pergolese  (1710-1736); 
Sacchini  (1734-1786);  Paisiello  (1741-1816);  Cimarosa  (1749-1801), 
autor  del  Matrimonio  secreto;  Zingarelli  (1752-1837),;  autor  de 
Romeo  y  Julieta;  Spontini  (1774-1851),  autor  de  La  Vestale; 
Rossini  (1792-1863),  autor  de  Guillermo  Tell,  Sentir  antis  y  otras; 
Donizetti  (1797-1848),  quizá  el  compositor  más  fecundo,  y,  entre 
sus  óperas  más  notables,  deben  citarse  Don  Pasqual,  Luccia, 
La  Favorita,  que  inmortalizó  nuestro  gran  tenor  Gayarre,  etc.; 
Bellini  (1802-1835),  autor  de  Norma,  Puritanos,  Sonámbula,  etc.; 
Ricci  (1809-1877),  autor  de  Crispino  e  la  Gomare;  Verdi  (1813- 
1903),  sin  duda  el  más  laborioso,  pues  se  cuentan  por  docenas 
sus  óperas,  siendo  las  más  notables  Rigoletto,  Traviata,  Bailo 
in  maschera,  Aida,  etc.;  Ponchielli,  Gioconda;  Boito,  Mefistó- 
/ele,  y  en  nuestros  días  Leoncavallo,  autor  de  Payasos;  Mas- 
cagni,  de  Cavalleria  rusticana;  Mancinelli,  de  Ero  y  Leandro, 
y  Puccini,  de  Bohemia,  Tosca  y  otras. 

La  ópera  ha  sido  la  composición  donde  más  vigorosamente 
han  explayado  los  recursos  de  su  ingenio  y  los  artificios  de  su 
arte  la  pléyade  de  maestros  dramáticos,  traduciendo  al  lenguaje 
de  las  notas  musicales  las  complejas  sensaciones  de  nuestro  es- 
píritu en  sus  múltiples  transformaciones. 


PAPELETA   CUARTA 

Teorías  generales.— Razón  del  empleo  de  las  diversas  cla- 
ves.— Harmonía. — La  tonalidad:  su  exposición  y  las  funciones 
tonales  de  los  acordes. — Contrapunto,  fuga  y  formas  mtisica- 
les—  Composición  del  himno,  los  pasodobles  y  las  marchas  re- 
gulares.— Instrumentación  y  organización  de  bandas. — Trans- 
cripción para  banda  de  fragmentos  de  ópera,  dramas  musicales, 
zarzuelas,  etc.,  exponiendo  con  qué  instrumentos,  á  juicio  del 
opositor  y  según  los  casos,  conviene  suplir  á  cada  una  de  las 
voces. — Historia  de  la  música.  -La  ópera  en  Francia  desde 
Gretry  al  siglo  XX. 


La  llave  ó  clave  que  es  un  signo  que,  colocado  al  principio 
del  pentagrama,  determina  el  nombre  de  las  notas,  aunque  los 
autores  modernos  hacen  poco  uso  de  ellas,  sin  embargo,  es  á 
veces  preciso  su  empleo.  Las  llaves  son  siete:  cuatro  de  do  (en 
primera,  segunda,  tercera  y  cuarta  líneas),  dos  de /a  (en  tercera 
y  cuarta),  y  la  de  sol,  en  segunda  línea. 

Para  la  voz  de  barítono  se  tmplea  la  de  fa  en  tercera;  para 
el  bajo,  fa  en  cuarta;  para  soprano  ó  tiple,  do  en  primera;  para 
mezzo-soprano  ó  medio  tiple,  do  en  segunda;  para  contralto, 
do  en  tercera,  y  para  tenor,  do  en  cuarta.  Pero  como  la  voces 
pueden  dividirse  á  dos  grandes  clases,  es  á  saber:  voces  agudas, 
de  mujer  y  hombre,  y  voces  graves,  de  mujer  y  hombre,  es  in- 
dudable que  con  la  llave  de  sol  para  las  agudas  y  la  de  fa  para 
las  graves,  aunque  la  voz  aguda  de  hombre  represente  una  oc- 
tava más  grave  que  la  de  mujer,  y  la  voz  grave  de  ésta  repre- 
presente  una  octava  más  aguda  que  la  del  hombre,  usando 
úni  .-amenté  las  dos  citadas  llaves  se  simplifica  muchísimo  el 
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estudio  de  la  música.  He  aquí  el  motivo  del  poco  uso  que  en  la 
actualidad  se  hace  de  la  llave  de  do. 

La  razón  única  del  empleo  de  las  llaves  es  para  que  las 
notas  se  hallen  casi  siempre  entre  las  cinco  líneas  y  espacios 
del  pentagrama,  evitando  el  empleo  de  muchas  líneas  adicio- 
nales. 


Tonalidad  es  la  relación  sucesiva  y  simultánea  de  los  soni- 
dos que  comprende  la  escala  del  sistema  musical.  La  tonalidad 
que  usamos  hoy,  y  que  llamamos  moderna  para  distinguirla  de 
la  antigua,  que  es  la  del  canto  llano,  tiene  dos  modos:  mayor  y 
menor.  Estos  dos  modos  se  distinguen  entre  sí  por  la  diferente 
posición  que  tienen  los  semitonos  en  sus  respectivas  escalas, 
así  como  ambos,  por  la  misma  diferencia,  se  distinguen  de  la 
antigua  tonalidad  del  canto  llano. 

Aunque  la  palabra  tonalidad  es  de  invención  moderna,  su 
significado  es  de  larga  fecha.  Cuando  los  antiguos  trataban  de 
dar  instrucciones  para  acompañar  una  escala  sin  salir  del  tono, 
no  querían  sino  explicar  las  reglas  de  la  tonalidad.  Cuando 
nuestros  maestros  nos  decían  que  una  canturía,  un  acorde  ó 
una  combinación  de  acordes  no  eran  propios  del  tono,  querían 
decir  que  no  eran  tonales,  esto  es,  que  no  conservaban  la  idea 
y  sentimiento  del  tono  anteriormente  determinado.  La  ley, 
pues,  de  la  tonalidad  ó  principio  tonal  es  y  sirve  para  que  cual- 
quiera combinación  de  acordes  ó  harmonía  conserve  siempre 
la  idea  del  tono  establecido,  ó  que  al  fijar  otro  nuevo  destruya, 
por  decirlo  así,  la  idea  del  anterior.  Las  faltas  contra  dicho 
principio  son  siempre  graves. 

Los  acordes  que  en  la  escala  se  llaman  tonales  son  los  que 
se  colocan  sobre  la  tónica,  subdominante  y  dominante,  que 
constan  de  tercera  y  quinta  mayores  los  pertenecientes  al  modo 
mayor,  y  de  tercera  menor  con  quinta  mayor  (tónica),  tercera 
menor  con  quinta  mayor  (subdominante)  y  tercera  y  quinta 
mayores  (dominante)  en  el  modo  menor.  Dentro  de  estos  tres 
acordes  se  hallan  todas  las  notas  que  forman  la  escala  mayor  ó 


—  33 


menor,  y,  por  lo  mismo,  sus  funciones  son  las  de  determinar 
con  toda  amplitud  el  tono. 

El  efecto  que  producen  los  acordes  tónicos  ó  consonantes  es 
natural  é  igual,  y  en  los  vagos  y  disonantes  el  efecto  es  de  cierta 
ansiedad  que  no  termina  hasta  su  resolución  en  alguna  conso- 
nancia, formando  cadencia. 


Himno  procede  de  una  palabra  griega  que  en  castellano  sig- 
nifica alabanza.  El  estilo  del  himno  ha  de  ser  elevado  y  severo. 
Hay  himnos  del  género  popular,  del  religioso,  del  dramático 
y  del  puramente  instrumental.  Estos  últimos  son  los  que  más 
se  prestan  á  la  inspiración  del  compositor,  por  reunir  todos  los 
elementos  necesarios  para  poder  expresar  mejor  su  idea. 

Hay  también  el  himno  patriótico,  que  se  escribe  general- 
mente para  canto  é  instrumentos.  Son  célebres  La  Marsellesa, 
de  Rouget  de  l'Isle;  el  Good  save  the  King  (Dios  salve  á  la  Rei- 
na), de  Carey  y  Haéndel;  el  de  Riego,  etc. 

Comúnmente  se  escriben  los  himnos  en  compás  de  g    ó  de 

compasillo,  y  el  aire  ó  movimiento  es  el  de  moderato,  solemne, 

grandioso  ó  maestoso. 

Pasodoble  ó  ligero  es  el  paso  reglamentario  de  la  infantería, 

fijado  en  120  por  minuto,  que  tocan  las  bandas  ó  charangas  para 

que  las  tropas  marchen  al  indicado  paso.  El  pasodoble  de  Caza- 

2 
dores  va  algo  más  vivo  (160  pasos  por  minuto).  Se  escribe  en  4 

ó   g  ,  y  consta,  generalmente,  de  tres  partes  de  16  compases 

cada  una. 

Marcha  en  general  es  una  pieza  compuesta  para  toda  clase 
de  instrumentos  é  introducida  en  todo  género  de  composiciones, 
hasta  en  las  religiosas.  Ordinariamente  está  hecha  para  bandas 
ó  charangas,  con  ó  sin  combinaciones  de  toques  de  cornetas, 
trompetas,  tambores,  cajas,  redoblantes,  etc.  Su  movimiento  es 
de  cuatro  tiempos  (medida  cuaternaria  ó  doble),  habiendo  usado 
algunos  autores  el  movimiento  ternario  doble,  tan  apto  para 
marchar  como  el  cuaternario. 
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La  marcha  regular  es  más  lenta  que  el  pasodoble,  y  se  llama 
así  también  porque  suelen  andar  nuestras  tropas  60  pasos  por 
minuto.  

Las  obras  que  se  escriben  exprofeso  para  banda  tienen  un 
campo  ilimitado  dentro  de  su  tecnicismo;  pero  los  arreglos  no 
son  siempre  á  propósito  por  el  mero  hecho  de  tener  el  gusto  de 
que  una  banda  toque  obras  de  orquesta,  fantasías  ó  parte  de 
zarzuela  ú  ópera;  al  transcribir  los  pasajes  de  violines,  por 
ejemplo,  á  los  clarinetes,  á  pesar  de  que  éstos  los  ejecuten  ma- 
gistralmente,  se  suele  oir  cada  disparate  que  el  autor  de  la  obra 
rigurosamente  protestaría  de  tal  proceder,  porque  los  efectos 
de  la  cuerda  nunca  pueden  ser  reemplazados  con  los  instrumen- 
tos de  viento.  Los  instrumentos  de  cuerda  tienen  secretos  insus- 
tituibles en  su  manera  de  expresar,  que  los  autores  aprovechan 
adaptándolos  á  la  necesidad  de  la  interpretación,  por  cuya 
razón  debe  desterrarse  el  procedimiento  de  estos  arreglos  fata- 
les de  estética. 

Cuando  se  trate  de  instrumentar  para  banda  las  obras  de  or- 
questa, debe  hacerse  el  arreglo  con  mucha  escrupulosidad,  eli- 
giendo aquellas  que  reúnan  condiciones  de  sonoridad  apropiada 
y  fácil  ejecución:  no  decimos  esto  por  temor  á  que  no  haya  ar- 
tistas capaces,  pues  hay  infinidad  de  buenos  ejecutantes;  siendo 
uno  de  los  motivos,  cuando  un  grupo  compuesto  de  muchas  no- 
tas introducidas  en  un  solo  tiempo  de  un  compás  de  aire  vivo, 
producen  mal  efecto  ó  algarabía,  sobre  todo  en  los  agudos  de 
requinto  y  clarinete,  aún  siendo  estos  instrumentos,  de  los  que 
existen  en  banda,  más  perfeccionados  y  de  mayor  extensión. 

Para  los  profesores  es  una  responsabilidad  artística  incalcu- 
lable de  transformar  la  música  con  un  objeto,  al  transcribirla, 
interpretando  el  sentido  con  procedimientos  impropios. 

Todo  maestro  debe  evitar  esta  falta  de  consideración  y  res- 
peto; haciendo  lo  posible  para  que  las  bandas  no  ejecuten  más 
música  que  la  escrita  expresamente  para  esta  clase  de  conjun- 
tos. Asimismo,  las  obras  de  banda,  en  su  mayor  parte,  no  dan 
resultados  satisfactorios  en  las  orquestas,  porque  la  valentía  y 
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sonoridad  del  núcleo  de  los  instrumentos  de  viento,  en  la  cuer- 
da resultan  empobrecidos. 

Se  acostumbra'  que  los  instrumentos  de  banda  desempeñen 
en  la  instrumentación  y  armonía  los  oficios  que  se  anotan:  el 
clarinete,  interpreta  la  música  del  violín  primero;  los  clarine- 
tes segundos,  la  voz  segunda,  tiple  y  contralto;  el  clarinete 
principal,  con  el  requinto,  á  la  primera  tiple;  el  clarinete  en  mi 
bemol,  á  las  violas;  el  clarinete  bajo,  al  violonchelo;  el  fliscorno 
contralto,  interpreta  la  voz  de  tenor;  el  fliscorno  bajo,  al  barí- 
tono; el  bombardino,  al  bajo;  el  saxofón,  alguna  vez,  á  las  arpas 
y  cantos  del  violonchelo;  el  saxofón  soprano  en  Si  bemol,  violín 
primero  ó  primeros  cantos;  el  saxofón  contralto  en  mi  bemol, 
violín  segundo  ó  contracanlos;  el  tenor  en  si  bemol,  viola  ó 
contracantos;  el  barítono  en  mi  bemol,  violonchelo  y  comple- 
mento de  harmonías  con  la  trompa;  el  bajo  en  si  bemol,  voz  de 
barítono  y  contrabajo  de  orquesta,  y  la  trompa,  harmonías  te- 
nidas y  un  canto  cuando  la  necesidad  de  efectos  lo  requiera. 


Gretry  (1741- 1813)  fué  uno  de  los  operistas  que  más  fama  dio 
á  la  escuela  francesa.  Compuso  muchas  óperas,  entre  ellas  El 
amante  celoso,  Pedro  el  Grande  y  Ricardo  Corasen  de  León, 
considerada  como  su  obra  maestra.  Como  hombre  de  talento 
quiso  Gretry  ahorrar  á  la  posteridad  el  trabajo  de  juzgarle,  es- 
cribiendo unas  memorias  tituladas  «Ensayos  sobre  la  música». 

Juan  Francisco  Lessuer  (1763  1837).  Este  maestro,  con  su  po- 
derosa imaginación  y  su  elevada  é  ideal  poesía,  fué  uno  de  los 
que  más  influyeron  en  la  escuela  moderna.  Hatévy,  Berlioz  y 
Thomas  fueron  discípulos  suyos;  pero  el  músico  más  insigne  de 
este  período  fué  Méhul.  Este  compositor  (1763-1817)  había  apos- 
tado que  se  podía  hacer  una  ópera  sin  que  en  ella  interviniese 
para  nada  el  amor,  componiendo  con  dicho  objeto  su  obra  maes- 
tra Joseph. 

Cherubini  (1760-1842)  fué  considerado  por  Beethoven,  Haydn 
y  Méhul  como  el  primer  compositor  dramático  de  su  tiempo. 
Cherubini,  el  maestro  de  tan  puro  dibujo,  Lessuer,  de  imagina- 


—  36  — 

ción  viva,  y  Méhul,  tan  sincero  y  dramático,  tales  son  los  tres 
músicos  más  grandes  del  período  de  la  ópera,  que  se  extiende 
desde  1750  hasta  1825,  y,  sin  embargo,  no»son  los  más  po- 
pulares. 

Boildieu  (1775-1834),  autor  del  Califa  de  Bagdad,  La  dama 
blanca  y  otras.  Este  compositor,  apartándose  de  los  modelos  de 
Gretry,  Cherubini  y  Méhul,  se  disponía  á  emprender  nuevo 
camino. 

El  período  que  precede  á  la  época  contemporánea  es  de  los 
más  curiosos:  de  un  lado,  los  músicos  se  inspiran  mucho  en  Ros- 
sini  y  en  Italia,  algo  en  los  grandes  maestros  alemanes;  pero  en 
el  fondo  parmanecen  fieles  á  las  costumbres  de  la  escena  fran- 
cesa; de  otro,  artistas  independientes,  en  guerra  abierta  con  las 
antiguas  tradiciones,  siguen  siendo  franceses  por  su  genio,  pero 
toman  de  Alemania  sus  inspiraciones  poéticas.  Por  profunda 
que  fuese  la  escisión  entre  las  dos  escuelas,  contábanse  grandes 
músicos  en  los  dos  campos,  y  debía  necesariamente  llegar  un 
momento  en  que  los  dos  partidos  se  confundiesen  en  uno  solo, 
y  esto  es  lo  que  sucedió. 

Desde  fines  del  siglo  XVIII  el  movimiento  romántico  se 
acentuaba  cada  día  más  en  la  poesía,  en  el  drama  y  en  la  pintu- 
ra. La  música,  ese  arte  de  impresión  por  excelencia,  accesible 
á  todas  las  transformaciones,  entró  en  la  nueva  vía,  tomando 
cada  músico  y  cada  escuela  lo  que  les  convenía,  pero  sufriendo 
todos  la  influencia  del  espíritu  moderno.  (Convenía  hacer  esta 
pequeña  reseña  porque  siguió  luego  la  verdadera  evolución  de 
a  música  francesa.)  Sigamos: 

Herold  (1791-1833).  Su  obra  maestra  es  Zampa.  Compuso 
otras  óperas. 

Halévy  (1799-1862).  Fué  director  del  Conservatorio  de  París, 
y  su  ópera  maestra  es  La  Ebrea. 

Auber  (1782-1871).  Fué  de  los  compositores  más  fecundos. 
Entre  sus  muchas  óperas  sobresale  Fra-diávolo. 

Meyerbeer  (1791-1864).  Aunque  nacido  en  Berlín,  puede  con- 
siderarse francés,  porque  la  mayor  parte  de  su  vida  la  pasó  en 
París,  en  donde  escribió  sus  inmortales  óperas  El  profeta,  Ro- 
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berto  el  diablo,  Los  hugonotes  y  su  obra  maestra  La  africana. 
Ha  sido  uno  de  los  compositores  más  discutidos,  y  puede  consi- 
derarse como  un  maravilloso  músico  de  transición  entre  las  an- 
tiguas escuelas  y  las  nuevas. 

Adam  (1803-1356).  Una  de  sus  obras  más  populares  es  Si  yo 
juera  rey. 

David  (1810  1876).  Compositor  de  altos  vuelos,  siendo  su  obra 
principal  La  creación,  de  carácter  descriptivo. 

Berlioz  (1803-1869).  Innovador  apasionado,  ardiente  y  batalla- 
dor, tenía  muchos  enemigos;  pero  aun  en  la  época  que  más  dis- 
cutido estaba,  su  influencia  fué  inmensa.  Su  música  es  original, 
de  rica  instrumentación  llena  de  colorido,  en  la  cual  todo  es 
nuevo,  inesperado  y  atrevido.  Su  ópera  principal  es  la  Danna- 
ción  de  Fausto;  pero  merece  consignarse  su  gran  misa  de  Ré- 
quiem y  el  «Tratado  de  instrumentación»,  quizá  el  más  comple- 
to que  se  ha  publicado. 

Ambrosio  Thomas,  autor  de  Mignon;  Bizet,  autor  de  su  in- 
comparable Carmen;  Gounod,  de  Fausto  y  otras;  Reyer,  de 
Sigurd;  Delibes,  de  Lakmé;  Massenet,  de  Manon;  Saint-Saéns, 
de  Sansón  e  Dalila;  Debussy  y  otros  notabilísimos  maestros  de 
los  cuales  espera  el  actual  arte  nuevas  obras  debidas  á  su  ins- 
piración. 


LO 


PAPELETA    QUINTA 

Teorías  generales.— La.  expresión  musical:  explicación  de  lo 
que  se  entiende  en  música  por  Dinámica  .—Armón /'/.—Modula- 
ción: leyes  que  establecen  los  varios  medios  de  modular,  según 
los  distintos  tratados  hoy  en  uso.—  Contrapunto,  fuga  y  formas 
musicales.— Caracteres  y  forma  sinfónica  de  la  marcha  nupcial, 
solemne  ó  triunfal.  —  Instrumentación  y  organización  de  ban- 
das.— Ideas  generales  acerca  de  la  transcripción  de  orquesta 
para  banda,  grupos  é  instrumentos  solos,  que  en  la  banda  pue- 
den substituir  á  otros  grupos  é  instrumentos  de  la  orquesta,  en 
casos  generales  ó  especiales.— Historia  de  la  música.— ha.  ópe 
ra  en  Alemania  desde  Glück  á  Wagner. 


La  expresión  musical  no  es  más  que  la  estética  de  los  soni- 
dos, ó  sea  el  conjunto  de  matices  ó  acentos  que  sirven  para 
adornar  y  embellecer  la  fraseología  musical,  dividiéndose  la 
expresión  en  dos  clases:  en  expresión  de  intensidad  y  de  dura- 
ción. Consiste  la  primera  en  dar  más  ó  menos  fuerza  á  una  nota 
ó  período,  ya  de  una  manera  seca  y  picada,  ya  de  una  manera 
suave  ó  ligada.  La  expresión  de  duración  se  verifica  retardando 
ó  apresurando  la  duración  de  los  sonidos  por  medio  del  movi- 
miento del  compás. 

Los  principales  signos  de  intensidad  son:  el  piccato,  stac- 
catto,  marcatto,  piano,  forte,  crescendo,  diminuendo,  etc.,  etc. 

Los  signos  más  usados  para  modificar  los  sonidos  en  su  du- 
ración son:  rallentando,  acá l erando,  piu  presto,  meno  mosso, 
etcétera. 

Dinámica  es  el  nombre  dado  por  los  griegos  á  la  doctrina 
relativa  al  movimiento  de  las  voces.  Estos  movimientos  son 
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tres:  directo,  contrario  y  oblicuo.  Es  directo  cuando  las  voces 
llevan  la  misma  dirección,  ya  sea  subiendo,  ya  sea  bajando;  con- 
trario, cuando  una  voz  ó  voces  suben  y  otra  ú  otras  bajin,  y 
oblicuo,  cuando  la  una  está  quieta  ó  sin  moverse  y  la  otra  sube 
ó  baja. 


Movimiento  directo.       \\Movimienlo  contrario. 


Modulación  es  ó  se  verifica  cuando  en  una  tonalidad  deter- 
minada se  introducen  uno  ó  varios  acordes  extraños  á  esta  to- 
nalidad. Modular  significa  abandonar  una  tonalidad  para  entrar 
en  otra  nueva. 

Para  modular,  los  acordes  de  séptima  de  dominante  y  de 
séptima  disminuida  ofrecen  los  medios  más  eficaces:  los  restan- 
tes acordes  son  menos  aptos  porque  no  caracterizan  tan  pode- 
rosamente la  tonalidad.  También  la  causa  determinante  de  la 
modulación  reside  en  los  pasos  cromáticos  que  existen  entre 
ciertas  notas,  naturales  en  un  tono  y  sostenidas  ó  bemolizadas 
en  otro. 

Eslava  divide  las  modulaciones  en  tres  clases:  por  relación, 
por  transformación  y  por  enharmonía.  Richter,  Durand  y  La- 
vignac  las  dividen  en  dos  principales:  modulaciones  á  los  tonos 
vecinos  y  á  los  tonos  alejados,  y  también  en  enarmónicos.  Hay 
igualmente  otros  medios  llamados  por  equívoco,  compuestos, 
convergentes,  divergentes  y  pasajeros,  de  los  cuales  trataremos 
más  adelante. 

Para  modular  á  los  tonos  vecinos  ó  por  relación  deben  em- 
plearse los  acordes  que  tienen  por  nota  fundamental  la  domi- 
nante del  tono  á  que  se  quiera  tramitar,  que  son,  como  se  ha 
dicho,  el  perfecto  mayor,  el  de  séptima  dominante  y  séptima 
disminuida;  también  se  sigue  otro  procedimiento:  la  alteración 
ascendente  ó  descendente  de  una  de  las  notas  del  acorde  del  tono 
primitivo,  es  decir,  la  nota  característica  del  nuevo  tono. 
Ejemplo: 
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De  DO  a  LA  menor  De  DO  rv  SOL  mayor 

L_Q ...«  « . — a „ 


Jfs29. 


La  menor:  nota  característica      \  \  Sol  mayor:  nota  característica 
solt,  79  gr.it  La  menor.     _  _\\_  /«»,  79 gr.de  Sotmayor^  _ 


Otros  procedimientos  pueden  seguirse  para  la  modulación 
vecina,  pero  como  es  el  menos  variado,  hemos  expuesto  única- 
mente los  más  fáciles  y  rápidos. 

Como  la  modulación  á  tonos  alejados  ó  por  transformación 
tiene  ya  más  importancia,  resultando,  por  consiguiente,  más 
complicada,  nos  ocuparemos  con  más  detenimiento  de  la  misma. 

Las  modulaciones  á  tonos  lejanos  pueden  verificarse  poí- 
nos procedimientos:  por  cambio  de  medo;  por  equívoco  y  por 
enharmonía.  El  primero  consiste  en  pasar  del  modo  mayor  al 
menor,  ó  viceversa,  sin  cambiar  de  tónica,  y  con  una  simple  mo- 
dificación cromática  de  la  tercera.  Para  afirmar  más  la  nueva 
tonalidad  es  preciso  que  el  acerde  tónico  se  emplee  como  domi- 
nante del  nuevo  tono.  Ejemplos: 


jYs30. 


1     do  mayor'.',  ¡1c  menor  'lia  mcH0r\'Ja  mayor  ' 


JÚ31- 


Transformación  ó  modulación  por  el  equívoco.  Consiste  en 
aprovechar  el  acorde  tónico  considerándole  como  pertenecien- 
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te  á  otros  grados  de  distintos  tonos.  Así  el  acorde  tónico  se  co- 
loca sobre  la  tónica,  subdominante  y  dominante  del  modo  ma- 
yor, y  sobre  la  dominante  y  sexto  grado  del  modo  menor.  El 
acorde  perfecto  menor  se  coloca  sobre  la  tónica  y  subdominan- 
te del  modo  menor,  y  sobre  los  grados  segundo,  tercero  y  sexto 
del  modo  mayor.  Véase: 


Do  mayor  coma     •'      Sol  mayor  como     "      Fa  mayor  como     "        Fa  menor  como     "      Mi  menor  como      ' 
acorde  de  & gr.    ¡|     acorde  de  42  gr.     ¡f     acorde  de  52  gr.     "      acorde  de  52  gr.    \\     acorde  de  62  gr.     ! 


III 


IV 


VI 


)Ú33. 


1      Re  menor  como      "      Do  mayor  como      '',     Scb  mayor  como      ||    4°  grado  del  tono  J'     o?  grado  del  tono  ¡ 
'    acorde  de  K? gr.     „    acorde  de  2S  gr-      »    acorde  de  32  gr       n        de  La  menor       p         <k  /«  «w>w 


Ejemplo  de  modulación  por  el  equívoco: 


+  Acorde  de  52  grado  dt  fa  menor 
y  del  42 de  sel  mayor 


Puede  también  modularse  por  el  equívoco  y  cambio  de  modo 
combinados.  Véase: 


Fa  mayor 


Cambio  de  modo 


Cambio  do  modo 


W35. 


■4-    Acorde  de  5°  grado  de/a  mayor  /  \J-  Equivoco:  tf?  grado  de  do  mayor 

y  del  62  de  mi  mayor.  /  \^  y  6°  de  mi  menor.  i 


Modulación  pasajera  es  cuando,  y  á  pesar  de  los  acordes  im- 
propios del  tono  fundamental,  persiste  ó  domina  la  tonalidad 
primitiva.  Véase: 


n 


J$3<5 


También  se  llama  pasajera  cuando  la  tonalidad  que  sirve  de 
punto  de  partida,  abandónase  poco  á  poco  para  adoptar  la  nue- 
va, que  se  convierte  en  definitiva.  Véase: 


JÚ37. 


Valiéndose  del  acorde  de  séptima,  las  modulaciones  pueden 
realizarse  sin  echar  mano  de  acordes  intermedios,  apoyándsse 
en  el  siguiente  prii  cipio:  que  el  anlace  armónico  más  claro  y 
más  natural  es  el  que  se  efectúa  por  medio  de  las  notas  comu- 
nes, puede  modularse  por  medio  de  la  séptima  dominante  á 
todos  los  tonos  excepto  aquellos  que  se  hallan  á  distancia  de 
tercera  mayor,  tercera  menor  ó  de  cuarta  cwnvntada.  Si,  por 
ejemplo,  se  toma  como  punto  de  partida  el  tono  de  do  mayor, 
prolongando  ciertas  notas  del  acorde  de  tónica  se  puede  atacar, 
directamente,  el  acorde  de  séptima  de  dominante  de  todos  los 
tonos,  exceptuando  los  tonos  de  mi  bemol,  mi  natural  y  fa  sos- 
tenido. 


DO  —  a  —  RE.      DO— a— FA.D0— 


J%38. 


DO— a_SI.       DO— a_REb.  I>0—  a  —  REb.DO—  a  _LAb.  DO  —  a  _SI?. 
3& 
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Valiéndose  del  mismo  acorde  de  séptima  de  dominante,  pue- 
de modularse  á  las  tres  tonalidades  que  se  habían  omitido,  pero 
con  la  condición  de  unir  por  medio  de  un  acorde  intermediario 
el  acorde  de  tónica  y  el  de  séptima  de  dominante,  de  manera 
que  se  restablezca  el  enlace  por  la  nota  común.  Ejemplo: 


JÚS9. 


$ 


DO—  a 


lili'. 


DO 


MI. 


■-ÍAÍ. 


&3 


PF 


I 


?£>. 


\UT 


fe2 


#PF 


$9= 


m 


*p 


r*F 


— 


*+■ 


r°- 


Por  el  mismo  procedimiento  puede  modularse  de  un  tono 
menor  á  diferentes  tonos  alejados,  mayores  ó  menores.  Ejemplo: 

LA  oí .     LAaEE.  LA  a  M¿.    LA  a  FA.LA 


láOL.LA 


SIb. 


Mbú. 


Para  pasar  de  la  misma  tonalidad  {la  menor)  á  las  tonalid^- 
desfde  do,  re  bemol,  mi  bemol,  f a  sostenido  y  la  bemol ,  convie- 
ne echar  mano  de  un  acorde  de  tiar.sieiór.  Véast : 


LA  a  DO. 


REb, 


J$&. 


Las  mismas  modulaciones  que  se  acaban  de  citar  por  el  mo- 
tivo de  que  los  acordes  de  tres  sonidos  se  encadenan  correcta- 
mente en  el  mismo  tono  y  sin  necesidad  de  nota  común,  de  la 
misma  manera  pueden  ser  buenas  las  modulaciones  sin  valerse 
de  un  acorde  de  transición.  Véase: 
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DO  a  MIl>.       DO  a  MI.   LA  a  DO. 


JÚbZ 


EaficjEEi    I  J„  e[,|«^MJ¿-: 


Además  del  acorde  de  séptima  de  dominante,  para  efectuar 
determinadas  modulaciones  es  preferible  el  de  séptima  dismi- 
nuida. Por  sus  condiciones  especiales  es  más  dulce  al  oído,  y, 
además,  enlaza  con  más  eficacia  dos  tonalidades  alejadas.  Véase: 


DO  a  SI  b. 


DO  a  SI  .        DO  a  RE . 


Jfste- 


La  facilidad  con  que  se  pueden  efectuar  por  medio  del  acor- 
de de  séptima  disminuida  toda  clase  de  modulaciones,  resulta 
de  su  carácter  enarmónico.  Como  se  demuestra  p>r  el  siguien- 
te ejemplo,  el  mismo  acorde  puede  recibir  cuatro  transforma- 
ciones. 


Estos  cuatro  acordes  deben  considerarse  como  pertenecien- 
tes á  cuatro  tonos  diferentes  que  son:  fa  menor,  re  menor,  si 
menor  y  la  bemol  menor.  Puede,  por  consiguiente,  conducir  á 
los  cuatro  tonos  siguientes: 


Do  a  Fa  menor.      Do  a  Re  nieuor.  Do  a  Si  menor.  Do  a  Lab  mavor. 


J*A5 


Resulta  de  esto  que  si  se  toman  tres  acordes  de  séptima  dis- 
minuí la  en  estado  directo,  como,  por  ejemplo:  _  „,  *  cada 
uno  de  ellos,  por  medio  del  cambio  enarmónico, 


pue' 
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de  formar  parte  de  cuatro  tonalidades,  sirviendo  para  modular 
á  las  doce  tonalidades  menores,  y,  en  muchos  casos,  á  las  doce 
tonalidades  mayores. 

Por  medio  de  los  cuatro  acordes  de  séptima  disminuida  que 
van  indicados  á  continuación       0  y  que  por  la  enhar- 

monía  resultan  sininimos,  fe^jfsgj  considerándose, 
por   consiguiente,   como   un  solo  acorde,  se  pue- 

de modular  á  todos  los  tonos.  Véase: 


Ke    menor. 


JfsíC 


j-            * 

5 

-7- 

-e— 

6 

5 

«3 

0 

f  6 
•5- 

6       M"     +j 

u 

S  3 

Un  medio  ingenioso  de  modulación  es  la  siguiente  marcha 
armónica  y  por  movimientos  contrarios: 


Jti*7 
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Puede  practicarse  también  en  sentido  opuesto.  Véase: 


Jú*>8. 


Por  medio  de  un  cambio  enharmónico,  el  acorde  de  séptima 
de  dominante  se  transforma  en  acorde  de  quinta  y  sexta  aumen- 
tada ,g- ofreciendo   esta   transformación    un   medio 

pode  %^^^^JÍ     roso  para  modular  de  una  manera  precisa  y 
rápi    r  * — ^         da.  Véase: 


Do  mayor  aFajj  mayor 


Do  mayor  a  Si  meüor 

^8 ■Jhrg—   ifiQ_r 


Jñ*9. 


{ resneito  tu  cuarta  y  srxtaj 


Para  no  hacer  la  modulación  tan  rápida,  se  puede  hacer  el 
mismo  trayecto  por  etapas  sucesivas,  ganando  cada  ves  una 
sola  alteración,  es  decir,  usando  las  tonalidades  intermediarias 
que  son  vecinas  entre  ellas:  Véase:  de  «.Do  menor  á  Re  mayor». 


( 3  bemoles) 


(2bem.) 


J&50. 


Rt  ntayer. 


(Ectas  modulaciones  se  llaman  tamHén  compuestas.) 
Utilizando  los  diversos  procedimientos  reunidos  se  pueden 
sacar  resultados  interesantes.  Ejemplo: 
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Do  mayor  a  Si  b  menor. 


Jf&51. 


Do  mayor.   Domeñar.  Lab. 


(1)  Cambio  de  modo.  (2)  Tono  vecino.  (3)  Enharmonía.  (4)  Equívoco. 
(5)  Enharmonía.  (6)  Cambio  de  modo. 

Todos  los  acordes  de  séptima  de  dominante,  encadenados, 
por  movimientos  de  quinta  descendente  ó  de  cuarta  ascendente 
(resolución  excepcional)  hace  recorrer  de  dominante  en  do- 
minante, todo  el  ciclo  de  las  tonalidades.  Invertidos,  también. 
Véanse: 


Jti52. 


\>CL 


iiQcadeuamieoto  de  Séptimas. 
,f  ^    Q--b-a- 


^^SSfefeSgSS^^^ 


«gj=p=ffpff^ 


7  1  7       ?        7       7        7       7        7  7  7  7  77 

+         &         4-  \>7¡   .  4-  ut     -r-  i  +      4-        +      ,  4-        -f        4-      + 


po  _     f a   _    Si'b-Jfíb-  t«b-ff<b-S»íb-DeS/"«^l  J/i  —  Lu  —  Re  —  Sol  —  Do 


Inversión  de  Séptimas. 


Las  modulaciones  que  resultan  de  la  convergencia  de  muchas 
tonalidades  vecinas  alrededor  de  una  tonalidad  principal  que  se 
llaman  modulaciones  convergentes;  y  al  revés:  las  modulacio- 
nes que  se  van  alejando  poco  á  poco  de  su  primitivo  tono  se 
llaman  divergentes.  Véanse: 


Modulaciones  convergentes/  De  Do  mayor  a  Do.) 


¿654.. 


Do  mayor 


Do  mayor 
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Modulaciones  divergentes  ( De  Do  mayor  a  Sol$  menor.) 


JÚ55. 


La.smarcftas  modulantes  son  aquellas  que  pasan  á  distintas 
tonalidades.  Hay  de  dos  clases:  las  marchas  ó  modulaciones  con- 
vergentes, y  las  marchas  ó  modulaciones  divergentes.  Véanse: 


J656. 


Marchas  convergectes.(  Do  Do  mayor  a  Do  mayor.) 


Marchas  direxgente6.(De  Do  mayor  a  Dob  mayor.) 


La.  fueran  de  impulsión  imprimida  á  la  marcha  por  la  sime- 
tría de  las  progresiones,  permiten  ciertas  modulaciones  inme- 
diatas. Ejemplo: 


M5$. 


Por  último,  existe  otro  procedimiento  rápido  que  consiste  en 
alterar  medio  tono  la  subdominante  del  nuevo  formando  un 
acorde  de  séptima  disminuida  ó  una  de  sus  inversiones,  resuel- 
to en  cuarta  y  sexta  y  séptima  de  dominante.  Ejemplo: 


JÚ59 


11)  IV 


(2)  rv 


(1)  Séptima  disminuida  alterada  sobre  el  cuarto  grado  del  nuevo  tono. 
(2)  Acorde  de  quinta  y  sexta  sobre  el  cuarto  grado  del  nuevo  tono. 


Por  la  grandiosidad  con  que  están  escritas  muchas  marchas, 
por  las  proporciones  y  conjunto  instrumental  que  en  ellas  se 
emplea,  resulta  una  de  las  formas  musicales  más  agradables  y 
de  efecto.  Generalmente,  su  estilo  es  brillante  y  franco,  y  su 
aire  siempre  moderado,  pudiendo  expresar  distintos  afectos, 
tanto  un  sentimiento  delicado  como  una  explosión  del  ánimo. 

La  marcha  nupcial  acostumbra  á  ser  solemne,  de  bastante 
extensión  y  con  música  adecuada  al  objeto  que  se  dedica,  esto 
es,  para  conmemorar  un  fausto  acontecimiento.  Se  escribe  in- 
distintamente á  3  ó  á  4.  Como  modelo  de  ellos,  podríamos  citar 
la  de  Mendelsshon. 

La  marcha  solemne,  triunfal  ó  heroica,  se  destina  á  festejar 
á  un  héroe  ó  á  solemnizar  un  hecho  glorioso.  Son  igualmente 
de  un  carácter  maestoso  y  se  escriben  á  3  y  á  4.  Podríamos  ci- 
tar como  de  las  más  notables  las  de  Aiáa  y  lannhauser.  Tiene 
la  forma  sinfónica  ó  grandiosa  por  estar  introducida  en  muchas 
óperas. 


Es  indudable  que  los  instrumentos  de  banda  nunca  pueden 
sacar  los  efectos  de  los  de  la  orquesta,  porque  la  cuerda  de  ésta 
puede  decirse  que  es  insubstituible;  sin  embargo,  como  las 
obras  para  banda  no  son  suficientes  para  un  gran  repertorio  y 
no  podrían  ejecutarse  fragmentos  de  óperas,  zarzuelas,  etc.,  de 
aquí  proviene  ía  necesidad  de  la  transcripción,  pero  lo  más 
fielmente  posible. 

De  los  clarinetes,  que  constituyen  una  larga  y  útil  familia, 
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los  que  se  deben  adoptar  para  producir  unos  efectos  muy  bellos 
y  los  más  parecidos  á  los  que  forman  el  cuarteto  de  los  instru- 
mentos de  cuerda  de  la  orquesta,  son  los  siguientes  en  clase  y 
número: 

Cuatro  clarinetes  primeros  en  si  bemol  son  suficientes  para 
representar  en  la  banda  á  los  violines  primeros  de  una  orques- 
ta; los  violines  segundos  deben  estar  representados  por  otros 
cuatro  clarinetes;  las  violas  estarán  bien  representadas  por  dos 
clarinetes  contraltos  en  mi  bemol,  y  los  violonchelos  por  dos 
clarinetes  bajus  en  si  bemol. 

Debe  tenerse  presente  que  al  requinto  en  mi  bemol  se  le 
considera  como  complemento  del  clarinete  en  la  parte  aguda  y 
sobreaguda,  ya  por  comodidad  ó  ya  por  necesidad,  con  respecto 
al  desempeño  de  la  parte  de  violín  primero  y  concertino;  pero 
que  considerándole  con  respecto  á  las  voces,  representa  la  pri- 
mera tiple. 

De  los  clarinetes  primeros,  el  principal  representa  al  violín 
concertino  muy  rigurosamente",  y  como  éste  debe  tener  un 
ayuda  de  principal  para  tocar  al  unísono,  excepto  en  los  solos 
que  son  de  la  obligación  del  principal,  siendo  de  la  obligación  del 
ayuda  la  segunda  voz,  la  que  se  considera  como  el  divisi  ó  la 
doble  cuerda  de  los  violines,  debiendo  estar  completamente  su- 
bordinado, como  todos  los  clarinetes,  al  que  desempeña  la  par- 
te de  principal,  en  la  cuestión  artística.  Estos  dos  clarinetes  re- 
presentan á  los  violines  primeros  del  primer  atril. 

Es  de  la  incumbencia  del  clarinete  principal  el  encabezar  los 
cantos  de  los  demás  instrumentos,  como  lo  hace  el  concertino 
en  la  orquesta,  pero  sólo  en  caso  de  duda  de  la  parte  obligada, 
por  lo  que  le  deben  ser  escritos  con  notitas  pequeñas  estos  pa- 
sajes, con  la  indicación  en  defecto  de  fliscorno  ó  en  defecto  de 
cornetín,  etc. 

A  los  clarinetes  primeros,  que  deben  ser  dos,  se  les  conside- 
ra como  á  los  violines  primeros  del  segundo  atril,  y  como  és- 
tos, tienen  la  obligación  de  tocar  al  unís  con  el  principal  y  el 
ayuda  en  todo  lo  que  sea  unisde  los  primeros  violines,  comple- 
tar las  armonías  y  acompañamientos,  llevar  la  segunda  voz  del 
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principal  cuando  los  cantos  van  en  terceras  ó  sextas,  por  lo  que 
se  les  debe  escribir  su  parte  exactamente  como  á  los  violines 
primeros  del  segundo  atril.  E\  principal  debe  ser  escrito  en  una 
pauta  de  la  partitura  y  los  primeros  en  la  siguiente. 

Los  clarinetes  segundos  deben  ser  en  número  de  cuatro, 
considerándolos  como  á  los  segundos  violines,  dos  de  primer 
atril  y  otros  dos  de  segundo,  escribiéndose  en  la  partitura  en 
una  sola  pauta,  y  para  tocar  en  los  atriles,  en  dos  papeles  apar- 
te. Es  de  obligación  escribirle  á  estos  clarinetes  el  complemen- 
to de  los  acompañamientos  y  armonías  con  los  primeros,  en  la 
parte  grave  y  correlativa;  el  unis,  cuando  es  música  en  que  to- 
dos los  violines  ejecutan  en  una  misma  melodía,  cuidando  de 
escribirles  encima  de  las  notas  las  posiciones  con  que  hayan  de 
ejecutarse  las  notas  que  se  emiten  con  más  de  una  posición,  en 
razón  de  la  homogeneidad  y  para  que  haya  igualdad  en  ejecu- 
ción y  afinación. 

Cuando  haya  necesidad  de  ocupar  á  dos  clarinetes  en  el  des- 
empeño de  la  obligación  de  los  de  la  orquesta,  al  mismo  tiempo 
que  á  los  demás  clarinetes  al  desempeño  del  coro  de  mujeres, 
debe  aparecer  el  acompañamiento  de  los  violines  en  los  saxo- 
fones y  clarinetes  contraltos;  la  parte  de  los  clarinetes  de  la 
orquesta,  si  no  es  difícil,  se  le  escribirá  á  los  dos  últimos  clari- 
netes, y  en  caso  de  que  fuese  de  importancia  esta  parte  de  cla- 
rinetes de  la  orquesta,  se  la  destinará  al  principal  y  ayuda,  que- 
dando el  coro  de  mujeres  á  cargo  de  los  restantes  clarinetes. 

Es  también  de  la  incumbencia  del  principal  y  su  ayuda  el 
desempeño  de  la  parte  de  arpa,  pero  si  esta  parte  está  combina- 
da con  las  voces  de  tiple,  debe  aparecer  la  obligación  del  arpa 
en  los  saxofones  más  adecuados  para  este  desempeño,  con  el 
fin  de  que  se  establezca  entre  los  clarinetes  y  saxofones  la  va- 
riedad de  timbres  que  existe  entre  las  voces  y  las  arpas,  esta- 
bleciendo análogos  efectos,  y  cuando  sea  de  sumo  rigor  el  des- 
tinar el  principal  y  su  ayuda  la  parte  de  arpa,  á  causa  de  ser 
ésta  impracticable  en  los  saxofones,  debe  aparecer  el  coro  de 
mujeres  en  éstos,  y  en  todos  los  casos  la  parte  de  primera  tiple 
en  el  requinto,  destinando  á  los  demás  clarinetes  el  desempeño 
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de  los  violines,  viola  y  violonchelos  por  el  orden  de  sus  tesi- 
turas. 

También  es  de  estricta  obligación  del  principal  el  desempe- 
ño de  la  parte  de  la  voz  de  segunda  tiple  y  de  la  de  contralto, 
salvo  algunos  casos  que  suele  aparecer  esta  obligación  de  con- 
tralto en  el  saxofón  primero  contralto  en  mi  bemol,  ó  en  el  pri- 
mero si  bemol  tiple,  por  ser  en  estos  casos  de  muy  buen  efecto 
la  inversión  de  lugares. 

Estos  ocho  clarinetes  primeros  son  suficientes  en  una  banda 
por  numerosa  que  sea,  para  representar  á  los  violines  primeros 
y  segundos;  pero  la  deficiente  organización  de  nuestras  bandas 
hace  que,  valiéndonos  de  la  extensión  grave  del  clarinete  (que 
alcanza  á  la  de  la  viola,  exceptuando  una  segunda  mayor  en  lo 
grave,  y  á  la  del  violonchelo  en  su  rede  la  tercera  línea),  le  em- 
pleemos en  clarinetes  terceros  y  cuartos,  como  viola  y  violon- 
chelo, faltando  con  esta  organización  á  la  verdad  de  lo  que  re- 
presenta la  madera  en  una  partición;  pues  para  representar  á 
las  violas  se  deberían  adoptar  dos  clarinetes  contraltos  en  mi 
bemol,  que  son  suficientes  para  considerarlos  como  á  dos  violas, 
los  cuales  suenan  una  octava  baja  del  requinto  en  mi  bemol:  y 
para  el  efecto  de  los  violonchelos,  dos  clarinetes  bajos  en  si  be- 
mol, que  suena  á  la  octava  baja  del  clarinete  ordinario  en  si  be- 
mol, en  cuyo  caso  estarían,  con  la  aparición  de  estos  cuatro 
clarinetes,  libres  los  clarinetes  primeros  y  segundos  de  todo 
compromiso  para  dedicarse  de  lleno  al  desempeño  importante 
de  violines  primeros  y  segundos. 

Debido  á  su  excelente  construcción,  y  para  reemplazar  al 
contrabajo  de  la  orquesta,  debería  adoptarse  el  sarrusofón  gra- 
ve en  si  bemol,  pues  con  este  instrumento  se  ejecutan  con  mu- 
cha agilidad  toda  clase  de  pasajes. 

Los  instrumentos  que  con  muchísima  ventaja  pueden  substi- 
tuir también  á  la  cuerda  son  los  saxofones.  Con  un  cuarteto  de 
saxofones  tiples  en  si  bemol,  contralto  en  mi  bemol,  tenor  en  si 
bemol  y  barítono  en  mi  bemol,  queda  enriquecido  el  cuerpo 
harmónico  y  también  melódico,  pues,  por  su  timbre  redondo, 
dulce  y  sonoro  se  presta  á  desempeñar  toda  clase  de  música, 
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desde  la  más  brillante  á  la  más  lúgubre,  ejecutando  con  suma 
limpieza  los  pasajes  de  mayor  rapidez;  hace  brillar  á  los  demás 
instrumentos  de  la  banda  sin  sofocar  á  ninguno,  pues  que  el  sa  - 
xofón  se  le  puede  considerar  como  el  instrumento  que  une  á  los 
débiles  con  los  fuertes,  y  á  los  de  madera  con  los  de  metal. 

En  los  casos  en  que  los  clarinetes  de  la  orquesta  van  doblan- 
do los  cantos  con  las  voces  del  coro  ó  con  las  primeras  partes, 
ó  bien  haciendo  diferentes  giros  en  contrario  de  ellas,  resultan- 
do timbre  de  voces  y  de  clarinetes,  y  estuviesen  los  clarinetes 
empleados  en  el  desempeño  de  las  voces,  se  emplearán  en  lugar 
de  los  dos  clarinetes  de  orquesta  á  los  saxofones  tiples  en  si 
bemol.  También  cuando  el  requinto  ó  clarinete  principal  des- 
empeñan arias  ó  dúos  en  representación  de  primeras  y  segun- 
das tiples  ó  contraltos  y  estén  estas  piezas  acompañadas  por 
las  arpas,  debe  aparecer  el  acompañamiento  de  éstas  en  los 
saxofones. 

Debe  escribírsele  á  los  saxofones  la  música  de  las  trompas, 
y  en  defecto  de  éstas,  según  lo  exijan  las  tesituras;  la  de  los 
oboes  debe  aparecer  en  los  de  si  bemol  tiple,  en  defecto  de  sa- 
rrusofones  del  mismo  tono;  la  de  corno  inglés,  en  el  de  mi  be- 
mol contralto,  en  defecto  del  sarrusofón  contralto  en  mi  bemol, 
y  la  de  los  fagotes,  se  les  debe  escribir  á  los  saxofones  tenores 
en  si  bemol,  en  defecto  de  los  sarrusofoncs  bajos  en  si  bemol. 
La  música  de  violonchelo  á  solo  y  toda  la  demás  de  este  instru- 
mento como  la  del  contrabajo  en  la  extensión  media  y  aguda, 
más  la  de  los  fagotes  en  su  parte  grave,  debe  aparecer  en  todo 
caso  en  el  saxofón  barítono  en  mi  bemol. 

Los  efectos  del  cuarteto  ó  de  toda  la  cuerda  á  solo,  deben 
aparecer  en  los  saxofones  en  esta  forma:  la  parte  de  violín  pri- 
mero, en  los  saxofones  tiples  en  si  bemol;  la  de  violín  segundo, 
en  los  contraltos;  la  de  viola,  en  los  tenores,  y  la  de  violonche- 
lo, en  los  barítonos,  como  la  de  contrabajo  debe  serle  escrita 
en  todos  los  casos  al  saxofón  bajo  en  si  bemol. 

En  los  dobles  cantos  se  escribirán  las  melodías  agudas  6  pri- 
meros cantos  á  los  saxofones  tiples  en  si  bemol,  y  el  segundo 
canto  ó  contracanto  ó  doble  canto  á  los  de  mi  bemol  contraltos 
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y  si  bemol  tenores,  destinando  á  algunos  de  estos  saxofones  el 
complemento  de  las  armonías  con  las  trompas,  si  hubiese  nece- 
sidad de  ello. 

El  fliscorno  tenor  ó  contralto  es  el  que  generalmente  desem- 
peña la  parte  de  la  voz  de  tenor,  y  el  fliscorno  bajo  puede  sus- 
tituir la  voz  de  barítono. 

Para  el  cornetín  es  obligatorio  escribirle  lo  mismo  que  tiene 
puesto  en  la  orquesta,  que  generalmente  es  para  los  cornetines 
primeros  lo  de  los  primeros  tenores  de  los  coros,  y  para  los  se- 
gundos, lo  de  los  segundos  tenores  de  coro. 

El  bombardino— que  se  diferencia  del  fliscorno  bajo  ó  barí- 
tono en  que  tiene  el  sonido  más  grueso—,  en  las  óperas  y  zar- 
zuelas desempeña  la  voz  de  bajo,  y  cuando  no  está  empleado  en 
esta  obligación,  puede  desempeñar  la  de  violonchelo. 


Gltick  fué  el  gran  reformador  de  la  música  dramática.  Nació 
en  1714  y  fué  discípulo  de  Haéndel. 

Al  contrario  de  Bach  y  Haydn,  que  fueron  alemanes  conven- 
cidos, Glück  era  cosmopolita,  y,  aunque  escribiendo  sus  óperas 
á  la  manera  italiana,  pensaba  que  la  música  tenía  un  fin  más 
noble  que  hacer  cantar  algunos  sopranos  ó  contraltos,  ó  agra- 
dar únicamente  al  oído,  mediante  algunas  melodías.  Ya  en  va- 
rias de  sus  óperas  italianas  había  manifestado  sus  tendencias  á 
la  expresión,  pero  en  1762  mostrólas  abiertamente. 

Con  la  ópera  Alceste  se  mostró  radicalmente  reformador. 
Seguro  de  la  bondad  de  su  causa,  defendió  sus  principios  en  un 
prefacio,  impreso  al  frente  de  su  partitura,  en  1769,  en  el  cual 
atacaba  todos  los  abusos  de  la  ópera  italiana. 

Otro  músico  de  genio  debía  perfeccionar  y  dar  nuevo  impul- 
so á  la  obra  reformadora  de  Glück:  este  genio  fué  el  gran  Mo- 
zart,  nacido  en  Salzburgo  en  1756.  Sus  obras  dramáticas  más 
notables  son  Don  Juan  y  La  flauta  encantada,  el  modelo  más 
perfecto  del  estilo  puro.  No  obstante  su  prematura  muerte  (fa- 
lleció á  los  treinta  y  seis  años),  entre  óperas,  sinfonías,  sonatas, 
obras  religiosas,  etc.,  etc.,  compuso  626  obras. 
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Beethoven,  quizá  el  más  grande  de  los  músicos,  nació  en 
Bonn  en  1770  y  murió  en  Viena  en  26  de  Marzo  de  1827.  Toda  su 
alma,  toda  su  poderosa  inteligencia  y  toda  su  vida  estuvieron 
consagradas  al  servicio  de  la  música;  Beethoven  vivió  solo  y 
desgraciado;  tradujo  en  la  lengua  de  los  sonidos  sus  soledades 
y  tristezas;  su  carácter  era  sombrío,  descontentadizo;  por  últi- 
mo, una  terrible  enfermedad  lo  hirió  en  la  tuerza  misma  de  su 
talento.  Un  día,  dirigiendo  la  ejecución  de  una  obra,  advirtió 
que  no  oía;  cayó  desplomado  sobre  su  asiento:  Beethoven  esta- 
ba sordo.  A  pesar  de  su  enfermedad,  escribió  al  fin  de  su  vida 
sus  páginas  más  bellas  y  profundas. 

Sus  incomparables  nueve  sinfonías  no  tienen  rival;  sus  so- 
natas para  pñ.no  han  sido  y  son  ejecutadas  por  los  primeros 
virtuosos  del  mundo,  y  en  cuanto  á  las  óperas  debemos  citar 
Fidelio  ó  Leonora,  pues  los  dos  nombres  lleva. 

Después  de  Beethoven,  Weber  parece  ser  el  músico  que  más 
ha  influido  en  las  tendencias  modernas  del  arte  musical.  Nació 
en  1786  y  murió  en  Londres  en  1826.  Tiene  muchas  obras  de 
concierto  y  las  siguientes  óperas:  Freyschütz,  obra  de  inspira- 
ción esencialmente  alemana,  donde  se  encuentra  en  cada  pági- 
na el  soplo  melódico  popular  de  esta  nación;  es  la  narración 
sencilla,  conmovedora,  animada,  de  una  leyenda  nacional.  Pre- 
ciosa pertenece  al  género  pintoresco.  Enryanthe  es  un  canto 
caballeresco  de  corte  marcial.  Oberón,  por  último,  es  la  traduc- 
ción musical  de  la  poética  dramática  de  Shakespeare. 

Mendelsshon  (1809-1847;.  Otro  gran  músico  que  por  la  forma 
de  composición  procede  de  los  clásicos;  por  el  colorido  de  la  or- 
questa y  lo  soñador  del  pensamiento  recuerda  á  Weber.  Escri- 
bió muchas  sinfonías,  oratorios,  etc.,  sobresaliendo  en  sus  Lie- 
der  ó  romanzas  sin  palabras,  d.-l  que  fué  creador.  Su  ópera,  de 
carácter  romántico,  es  la  que  lleva  por  título  Sueño  de  una  no- 
che de  verano. 

Schubert  (1797-1828).  Compuso  sinfonías,   piezas  para  piano, 

óperas  y  sus  célebres  Heder  ó  romanzas. 

Meyerbeer,  aunque  alemán  de  nacimiento,  por  haber  escrito 
sus  óperas  en  París,  lo  hemos  clasificado  entre  los  franceses» 
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Antes  de  hablar  de  los  maestros  que,  precediendo  inmedia- 
tamente á  la  escuela  contemporánea  han  ejercido  sobre  ella 
cierta  influencia,  citamos  algunos  compositores. 

Spohr  (1784-1859),  cuyas  dos  óperas,  Fausto,  y,  sobre  todo, 
Jessonda,  contienen  páginas  muy  notables;  Marschner  (1795- 
1861),  cuya  ópera  romántica  El  Vampiro,  se  cita  todavía;  y  Ni- 
colai  (1809-1848),  que  es  autor  de  una  hermosa  ópera  titulada 
Las  alegres  comadres  de  Windsor. 

Schumann  (1810-1856)-  Su  arte  tiene  mil  delicadezas  que  re- 
velan un  artista  de  naturaleza  exquisita,  por  lo  cual  fué  también 
en  música  el  cantor  de  los  niños  y  de  las  jóvenes.  Son  muchas 
las  obras  que  escribió,  y  como  operista  únicamente  se  puede 
mencionar  su  Genoveva. 

Finalmente,  citaremos  al  gran  Ricardo  Wagner  (1819- 1883). 
El  autor  quizá  más  discutido  por  sus  innovaciones  y  reformas 
en  el  arte  lírico-dramático. 

En  un  principio,  bajo  la  influencia  italiana,  escribió  Rienzi; 
luego,  con  el  Buque  fantasma,  cambió  por  completo  de  estilo 
sus  tendencias,  mostrando  ya  su  poderosa  y  original  personali- 
dad. Tannhaüser  (1845)  fué  la  primera  obra  concebida  según 
una  idea  del  drama  lírico,  que  consiste  en  unir,  en  indisoluble 
consorcio,  la  poesía  y  la  música;  Wagner  fué  el  cantor  de  las 
antiguas  leyendas  francesas  y  alemanas  de  la  Edad  Media.  Co- 
menzó con  el  Buque  fantasma  y  Tannhaüser  y  continuó  con 
Loheugrin  (1850).  Produjo  después  Tristán  é  Iseo  (1865),  conti- 
nuado dúo  de  amor,  inspirado  por  un  romance  bretón  del  si- 
glo XIII.  En  1868  Wagner  descansa  de  sus  trabajos  épicos, 
creando  Los  Maestros  cantores  de  Nuremberg,  ópera  cómica, 
llena  de  poesía,  viveza  y  humorismo. 

El  año  1876,  en  un  teatro  de  Bayreuth,  construido  según  las 
indicaciones  del  maestro,  se  representaron  las  cuatro  óperas 
que  componen  el  ciclo  de  «El  anillo  del  Niebelungo»  que  son  El 
Oro  del  Rhin,  Walkyria,  Sigfrido  y  el  Crepúsculo  de  los 
dioses. 

Parsifal,  representada  en  1882,  y  ahora,  y  con  grandísimo 
éxito  en  los  principales  teatros  del  mundo,  pertenece  al  ciclo 
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de  Lohengnn,  y  tiene  un  carácter  profundamente   religioso 
y  místico,  con  páginas  de  inefable  poesía. 

Tiene  tal  intensidad,  incomparable  instrumentación  y  valen- 
tía de  concepción  la  música  de  Wagner,  que  hoy  es  el  rey  del 
teatro  lírico. 
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PAPELETA    VI 

Teorías  generales.— Los  aires.  El  metrónomo,  su  utilidad  é 
importancia.— Harmonía.— Razón  expresiva  de  la  modulación. 
— Contrapunto,  fuga  y  formas  musicales. — La  rapsodia,8  sus 
elementos  y  forma  peculiar  y  el  scherzo  sinfónico.— Instrumen- 
tación y  organización  de  bandas.— Los  grupos  de  instrumentos 
especiales  de  la  orquesta.— Historia  de  la  música.— Escuela 
clásica,  definición  del  clasicismo  en  música,  enumeración  de  los 
autores  más  notables  que  en  cada  país  marcan  este  período 
del  arte. 


Puesto  que  los  tiempos  del  compás  pueden  ser  más  lentos  ó 
más  vivos,  se  fija  el  grado  de  celeridad  que  el  compositor  ha 
querido  que  se  les  dé  por  medio  del  movimiento  que  él  las  seña- 
la, valiéndose  para  este  fin  de  ciertas  palabras  italianas  que  lo 
indican  aproximadamente,  y  que  se  ponen  junto  á  la  clave,  ó 
cuantas  veces  se  varía  ó  inicia  un  movimiento.  Así,  pues,  aire 
musical  es  el  mayor  ó  menor  grado  de  presteza  ó  lentitud  que 
se  debe  dar  á  una  pieza,  lo  cual  suele  indicarse  al  principio. 
Son  muchos  los  nombres  que  se  emplean;  pero  citaremos  única- 
mente los  cinco  principales: 

Largo  ó  lento  (muy  despacio);  Largheto  (despacio);  Adagio 
(pausadamente);  Allegro  (aprisa)  y  Presto  (rápido). 

El  metrónomo  (del  griego  metro,  medida,  y  nonios^  ley),  es 
un  aparato  que  sirve  para  marcar  el  compás.  Uno  de  los  prime- 
ros aparatos  de  esta  clase  fué  inventado  por  Stóckel,  cantante 
alemán,  á  fines  del  siglo  XVIII.  También  idearon  su  respectivo 
metrómetro  ó  metrónomo  el  profesor  Burja,  de  Berlín,  el  músico 
Weiske  y  otros.  Débese  su  perfeccionamiento  á  Winkel,  meca- 
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nico  de  Amsterdam,  y  más  especialmente  á  Maelzel,  pianista 
alemán  de  principios  del  siglo  XIX,  por  cuyo  nombre  se  cono- 
ce. El  metrónomo  marca  más  ó  menos  deprisa  su  movimiento, 
según  esté  más  ó  menos  alto  ó  bajo  el  contrapeso  que  va  unido 
á  la  varilla  que  hace  las  veces  de  péndulo  y  cuyo  centro  de 
gravedad  puede  variarse.  La  indicación  del  movimiento  metro- 
nómico  al  principio  de  una  pieza  musical,  se  hace  con  un  niíme- 
ro  y  una  nota.  El  número  marca  el  punto  donde  debe  colocarse 
el  contrapeso  en  la  varilla  graduada;  la  nota  indica  el  valor  de 
cada  oscilación. 

Teniendo  el  metrónomo  28  grados  diferentes  de  movimiento, 
pueden  conseguirse  200  movimientos  diversos,  cambiando  el 
valor  musical  de  las  oscilaciones  que  puede  ser  el  de  una  cor- 
chea, una  negra,  una  blanca,  una  redonda  y  aún  una  medida 
entera.  La  unidad  del  tiempo  adoptada  es  el  minuto. 

Aires  principales  determinados  por  el  metrónomo:  Largo, 
44  oscilaciones  por  minuto;  Adagio,  60;  Andante,  84;  Allegro, 
120  y  Presto,  184. 

Es  muy  útil  al  compositor  para  indicar  con  precisión  el  mo- 
vimiento general  de  una  pieza  á  fin  de  que  el  ejecutante  estudie 
conservando  la  regularidad  del  ritmo  y  apresure  el  movimiento 
según  sea  posible,  hasta  llegar  á  la  mayor  velocidad.  Sin  embar- 
go, no  hay  que  atenerse  ciegamente  á  las  indicaciones  del  me- 
trónomo para  evitar  el  riesgo  de  ejecutar  mecánica  y  aritméti- 
camente la  música,  como  una  máquina.  Inútil  es  decir  que  el 
mejor  metrónomo  es  el  sentimiento  y  gusto  del  artista.    . 


Un  encadenamiento  harmónico  más  ó  menos  dulce,  simpáti- 
co y  elegante  produce,  desde  luego,  agradable  recreo  al  oído, 
si  en  un  trozo  musical  de  alguna  extensión  no  hay  ese  encade- 
namiento resultaría  monótono,  deduciendo  de  aquí  la  indispen- 
sable necesidad  de  la  modulación.  Por  medio  de  ella,  un  trozo 
de  música  adquiere  más  interés  y,  por  consiguiente,  es  más 
expresiva. 
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La  rapsodia  es  una  pieza  de  música  compuesta  de  reminis- 
cencias detnelodías  tradicionales  de  una  nación.  Es  de  forma 
libre. 

Liszt  fué  el  creador  de  este  género  de  composiciones.  Sus 
rapsodias  húngaras  son  la  vos  de  un  pueblo,  su  alma. 

Siguiendo  los  modelos  de  su  fundador,  Liszt,  diremos  que  la 
rapsodia  empieza  con  un  tiempo  moderado  de  bastante  exten- 
sión, de  melodía  algo  triste,  viniendo  luego  un  allegro  de  tal 
intensidad  y  brío  que  ya  no  pierde  más  el  interés,  aumentándo- 
lo, si  cabe,  al  final. 

Scherso,  que  significa  gracejo  ó  jocosidad,  es  un  trozo  de 
música  de  poca  extensión,  de  estilo  ligero  y  con  pasajes  desta- 
cados. Es  una  forma  musical  amplificada  del  antiguo  minueto 
con  trío.  Esta  amplificación  la  debe  el  arte  al  gran  Beethoven 
que  introdujo  esta  forma  en  la  sinfonía  clásica  y  en  las  formas 
congéneres. 

Chopin  lo  trató  con  mucho  cariño,  y  Haydn  y  Mozart  lo  es- 
cribieron algunas  veces  en  lugar  del  minueto,  aunque  lo  gene- 
ral era  colocarlo  entre  el  movimiento  lento  y  el  final  ó  rondó. 
Ahora  úsase  también  entre  el  primer  tiempo  y  el  movimiento 
lento  de  la  sonata.  Se  escribe  generalmente  en  compás  de  tres 
tiempos,  con  movimiento  agitado  y  con  gran  precisión  harmó- 
nica y  rítmica,  por  lo  cual  exige  delicada  interpretación. 

Con  la  palabra  scherso,  como  con  capriccio,  designáronse  ya 
en  el  siglo  XVI  varias  melodías  profanas,  y  en  el  XVIÍ,  algunas 
piezas  de  música  instrumental. 


Los  grupos  de  instrumentos  que  integran  una  orquesta  se 
dividen  comúnmente  en  viento-madera,  metal,  percusión  y 
cuerda. 

La  madera  esta  constituida  por  la  flauta,  oboe  clarinete  y 
fagot,  usándose  también  como  instrumentos  secundarios  y  per- 
tenecientes al  mismo  grupo,  el  flautín,  corno  inglés  y  clarine- 
te bajo. 

El  metal  se  compone  de  trompas,  clarines  ó  trombas,  come- 
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tines  trombones,  jliscomos  y  tuba  bajo  ó  contrabajo.  En  las  mo- 
dernas orquestas  pueden  incluirse  asimismo  los  sasofones  y 
sarrusofonts. 

La  percusión,  de  timbales,  bombo  y  platillos,  y  como  secun- 
darios el  triángulo,  la  pandereta  y  el  pequeño  tambor  ó  redo- 
blante. 

La  cuerda  de  violines,  violas,  violonchelos  y  contrabajos, 

En  una  gran  orquesta  se  emplea  también,  como  instrumento 
de  cuerdas  punteadas,  el  arpa. 

Una  gran  orquesta  consta  generalmente  del  siguiente  per- 
sonal, que  detallamos  y  ponemos  tal  como  se  escribe  en  la 
partitura. 

Un  flautín,  dos  flautas,  dos  oboes,  un  corno  inglés,  dos  ó  tres 
clarinetes,  dos  fagotes,  dos  clarinetes  bajos;  tres  ó  cuatro  trom- 
pas, dos  clarinetes  ó  trombas,  dos  cornetines,  dos  ó  tres  trom- 
bones y  un  fliscorno  bajo,  un  tubo  contrabajo,  dos  timbales, 
bombo  y  platillos;  dos  arpas;  diez  primeros  violines,  diez  segun- 
dos, ocho  violas,  seis  violonchelos  y  seis  contrabajos:  total,  se- 
tenta profesores. 


Clasicismo,  en  música,  es  el  sistema  ó  cuerpo  de  doctrina 
que  constituyen  una  creación  modelo,  á  pesar  de  los  progresos 
posteriores.  Son  clásicas  las  composiciones  musicales  que  han 
sido  consideradas  como  obras  maestras  del  arte  y  que  se  han 
adoptado  como  tipos  para  la  enseñanza  del  mismo. 

En  tres  se  dividen  las  grandes  escuelas  clásicas:  la  alemana 
la  italiana  y  la  francesa. 

Se  distingue  la  alemana  por  las  combinaciones  profundas  y 
filosóficas,  por  una  magistral  harmonía,  con  cantos  llenos  de 
vigor  y  expresión.  La  italiana  por  sus  melodías  suaves  y  apa- 
sionadas, por  su  música  fácil  y  graciosa.  La  francesa  por  la 
pureza  de  estilo,  la  emoción  y  la  sinceridad  en  la  expresión; 
podemos  decir  que  es  un  término  medio  entre  la  alemana  y  la 
italiana,  pues  participa  de  la  dulzura  de  ésta  y  la  fuerza  de 
la  otra. 
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Grandes  clásicos  de  la  escuela  alemana: 

Juan  Sebastián  Bach  (1685-1750).  Fué  uno  de  los  grandes  ge- 
nios alemanes,  como  del  mundo  entero,  porque  con  su  talento 
fué  tan  inmensa  la  evolución  de  la  música  que  se  dejó  sentir  en 
todas  las  escuelas.  Conocidas  son  de  todos  sus  principales  obras, 
«sto  es,  los  preludios  y  fugas,  iavencicnes,  fantasías,  y,  sobre 
todo,  su  gran  misa  en  si  menor. 

Haé  idel  (1685-1759).  Sus  obras  son  modelo  de  estilo  y  majes- 
tad, y  aunque  contemporáneo  del  gran  Bach,  la  forma  de  sus 
obras  es  completamente  distinta.  Autor  de  innumerables  obras, 
de  música  religiosa,  de  órgano  y  de  piano.  Se  le  atribuye  la  com- 
posición del  himno  inglés  <^Dios  salve  á  la  Reina».  Bach  y  Haén- 
del  dominan  no  sólo  en  la  época  y  en  la  escuela,  sino  en  la  his- 
toria de  la  música  entera:  tan  grande  era  su  genio. 

Haydn  (1732-1809).  Es  considerado  como  el  padre  de  la  sin- 
fonía. Autor  de  mucha  música  llamada  de  cámara,  ó  sean  tríos 
y  cuartetos  para  instrumentos  de  arco,  sonatas  para  piano,  etc., 
y  de  Iglesia  destaca  notablemente  sus  Siete  Palabras. 

Mozart  (1756-1791).  Otro  de  los  grandes  clásicos  alemanes. 
Escribió  para  el  teatro,  piano,  instrumentos  de  arco,  música  re- 
ligiosa, etc.,  sobresaliendo  sus  sonatas  para  piano,  sus  sinfonías 
para  orquesta,  su  ópera  Don  Juan  y  su  gran  misa  de  réquiem. 

Cramer  (1771-1S58).  Gran  técnico  y  autor  de  estudios  para 
piano  que  han  sido  adoptados  en  casi  todos  los  Conservatorios 
del  mundo. 

Beethoven  (1770-1827).  Quizá  el  genio  más  grande.  Escribió 
sus  nueve  sinfonías,  seis  conciertos  para  piano  y  orquesta,  cuar- 
tetos, su  célebre  septeto  y  las  incomparables  sonatas  para  piano. 

Hummel  (1778-1837).  Fué  discípulo  de  Mozart.  Compuso  ópe- 
ras, música  religiosa,  de  cámara,  y  sus  obras  para  piano  son  de 
una  factura  elegante. 

Ries  (1784-1838).  Discípulo  de  Beethoven.  Sus  obras  más  no- 
tables son  los  conciertos  para  piano,  y  en  música  de  cámara  su 
estilo  se  asemeja  al  de  su  inmortal  maestro. 

Spohr  (1784-1859).  Escribió  mucho  para  violín,  y  es  muy  co- 
nocida su  música  de  cámara,  quintetos,  sus  quince  conciertos 
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para  violín  y  sus  diez  sinfonías,  una  de  las  cuales  está  escrita 
para  dos  orquestas. 

Czerny  (1791-1857).  Fué  maestro  de  Liszt,  y  quizá  el  que  más 
estudios  técnicos  ha  escrito  para  piano,  adoptados  en  todos  los 
Centros  musicales  del  mundo. 

Moscheles  (1794-1870).  De  un  estilo  puro  y  hermoso  son  sus 
obras  para  piano  é  instrumentos  de  cuerda:  sus  conciertos  y  es- 
tudios son  muy  conocidos. 

Clásicos  de  la  escuela  italiana: 

Scarlatti  (Alejandro)  (1649-1725).  Autor  de  un  centenar  de 
obras,  entre  ellas,  misas  y  música  de  cámara. 

Scarlatti  (Domingo)  (1683-1757).  Hijo  del  anterior.  Escribió 
muchas  obras  para  piano  y  fué  pianista  de  la  Corte  de  España. 

Pergolese  (1710-1736).  Su  obra  más  notable  fué  el  Stabat 
Mater. 

Sacchini  (1734-1786).  Músico  de  gran  valor,  de  un  estilo  á  la 
vez  noble  y  suave.  Escribió  mucho  para  la  Iglesia  y  el  Teatro. 

Bocchtrini  (1740-1805).  Autor  muy  fecundo  y  de  rara  origi- 
nalidad. Escribió  366  obras  de  música  de  cámara  y  20  sin- 
fonías. 

Paisiello  (1741  1816).  Compuso  cuarenta  misas,  un  réquiem  y 
gran  número  de  piezas  de  Iglesia. 

Salieri  (1750-1825).  Escribió  mucho  y  tuvo  por  discípulos  á 
Beethoven  y  Meyebeer. 

Zingarelli  (1752-1837).  Autor  de  muchas  obras  religiosas. 

Clementi  (1752-1832).  Gran  técnico.  Autor  de  106  sonatas  y 
de  los  célebres  «Gradus  ad  Parnassum»,  estudios  clásicos  de 
piano. 

Spontini  (1774-1851).  El  estilo  de  este  maestro  es  grandioso, 
solemne,  siempre  noble  y  puro.  Su  obra  más  conocida  es  la  ópe- 
ra La  Vestal e. 

Rossini  (1792-1868).  El  más  célebre  de  los  grandes  composi- 
tores italianos.  Autor  del  Barbero  de  Sevilla,  Semi'ramis,  la  gran 
misa,  el  «Stabat  Mater».  Rossini,  en  su  escuela,  hizo  una  prodi- 
giosa transformación.  Tan  pronto  escribía  según  el  estilo  italia- 
no, como  del  francés  y  alemán,  y  en  donde  se  nota  más  su  nuevo 
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estilo  es  en  la  ópera  Guillermo  Tell,  después  de  la  cual  no  quiso 
escribir  ninguna  otra  obra. 

Clásicos  de  la  escuela  francesa: 

Fué  sin  duda  alguna  Rameau  (16S3-1764),  el  fundador  de  la 
escuela  clásica  francesa,  como  Bach  lo  fué  de  la  alemana  y  Scar- 
latti  de  la  italiana. 

Glück  (1714-1787).  Aunque  nacido  en  Alemania,  compuso 
sus  mejores  obras  en  Francia,  en  donde  pasó  casi  toda  su  vida. 
Entre  sus  muchas  obras  descuella  su  Orfeo,  Alceste  é  lftgenie 
in  Tauride. 

Gretry  (1741-1813).  Escribió  muchas  óperas,  considerándose 
como  su  obra  maestra  Ricardo  Corazón  de  León. 

Rouget  de  lisie  (1760-1836).  Autor  de  muchas  romanzas  y 
aires  patrióticos,  entre  ellos  «La  Marsellesa>. 

Lessueur  (1760-1837).  Sobresalió  en  música  de  iglesia,  siendo 
autor  de  muchas  misas,  motetes,  etc.,  y  fué  maestro  de  Berlioz, 
Gounod  y  Thomas. 

Cherubini  (1760-1842).  Fué  considerado  por  Beethoven,  Haydn 
y  Mehul  como  el  primer  compositor  dramático  de  su  tiempo. 
Se  distinguió  mucho  por  sus  piezas  de  Iglesia,  como  misas, 
motetes,  etc. 

Mehul  (1763-1817).  Uno  de  los  mejores  clásicos  franceses; 
autor  de  muchas  óperas,  himnos,  coros,  etc. 

Otros  hay  como  Bertón,  Cátel,  Boély,  que  no  son  de  la  talla 
de  los  anteriores,  pero  considerados  como  clásicos. 


PAPELETA    Vil 

Teorías  generales.—  Exposición  de  lo  que  en  música  se  co- 
noce por  « Agógica>  .—Harmonía.—  Notas  esencialmente  meló- 
dicas extrañas  á  los  acordes. —  Contrapunto,  fuga  y  formas 
musicales.— Forma  y  sentimiento  de  la  balada  y  el  nocturno.— 
Instrumentación  y  organización  de  bandas. — Indicación  de  los 
grupos  de  instrumentos  que  componen  las  bandas  alemanas  y 
austríacas;  diferencias  que  existen  entre  ambas  y  las  nuestras, 
y  como  se  suplen  aquí  los  elementos  de  aquéllas,  que  nosotros 
no  poseemos. — Historia  de  ¡a  música. — El  oratorio:  su  origen, 
y  autores  más  notables  que  han  cultivado  este  género. 


De  la  misma  manera  que  Musicología  es  el  conjunto  de  cien- 
cias y  artes  que  más  directamente  se  relacionan  con  el  estudio 
general  de  la  música,  abarcando  la  Acústica,  que  estudia  la  na- 
turaleza y  leyes  del  sonido;  la  Harmonía,  que  trata  de  los  acor- 
des y  sus  enlaces;  la  Organografía,  que  se  ocupa  del  origen, 
historia  y  evoluciones  de  los  instrumentos;  la  Paremiología, 
que  colecciona  locuciones  y  refranes  musicales;  la  Arqueología 
é  Historiografía,  que  investigan  desde  sus  principios  más  re- 
motos lo  concerniente  á  la  música;  la  Estética  y  Crítica  musi- 
cal, que  coadyuvan  al  discernimiento  de  la  belleza;  la  Dinámica, 
que  da  las  reglas  para  el  movimiento  de  las  voces,  etc.,  así 
también  la  parte  de  la  Musicología  llamada  Agógica,  derivada 
del  griego,  que  significa  tiempo  (y  que  antiguamente  dicho 
nombre  se  dio  á  la  forma  melodiosa  en  la  marcha  sucesiva  de  los 
sonidos)  estudia  los  movimientos  y  compases. 

Movimiento  ya  sabemos  que  es  el  grado  de  velocidad  ó  len- 
titud con  que  ha  de  ejecutarse  una  pieza,  y  que  los  principales 
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son  cinco:  largo,  adagio,  andante,  allegro  y  presto;  pero  como 
esta  materia  se  halla  expuesta  en  la  lección  anterior,  no  nos 
ocupamos  más  de  ella. 

Como  la  agógica  está  relacionada  con  el  tiempo  y  éste  con 
el  compás,  creemos  necesario  decir  en  qué  consisten  ambos. 
Compás,  es  la  medida  del  tiempo  que  sirve  para  medir  el  valor 
de  las  figuras;  tiempo,  es  cada  uno  de  los  movimientos  del  com- 
pás, y  parte,  cada  una  de  las  subdivisiones  del  tiempo. 

Los  úempos  fuertes  y  débiles  en  movimiento  moderado  son: 
en  los  compases  á  dos  tiempos,  el  primero  es  fuerte  y  el  segun- 
do débil;  en  los  de  tres  tumpos,  el  primero  es  fuerte  y  débiles 
los  otros  dos,  y  si  el  aire  es  muy  moderado  suele  ser  fuerte  el 
segundo;  y  en  los  de  cuatro  tiempos,  ,el  primero  y  tercero  son 
fuertes  y  el  segundo  y  cuutto  déb  les. 


Las  notas  esencialmente  melódicas  que  son  extrañas  ó  im- 
propias del  acorde  se  conocen  por  los  siguientes  nombres:  de 
paso,  de  floreo,  de  apoyatura,  de  retardo,  de  anticipación,  de 
elisión  y  de  sincopa. 

Son  de  paso  á  las  que  son  extrañas  al  acorde  y  se  hallan 
entre  dos  propias  de  él,  marchando  diatónicamente  ó  cromáti- 
camente. Se  hallan  igualmente  en  parte  débil  del  compás,  y  por 
excepción,  alguna  vez,  en  parte  fuerte.  Se  usan  lo  mismo  en  el 
bajo  que  en  la  parte  superior.  Véase: 
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Son  de  floreo  cuando,  siendo  extrañas  al  acorde,  pueden  ha- 
cer con  éste  un  intervalo  de  tercera  menor  sobre  las  notas  su- 
perior é  inferior  del  acorde.  Las  notas  de  floreo  se  llaman  tam- 
bién dobles  apoyaturas.  Véase:] 
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Apoyatura  es  una  nota  extraña  que  se  coloca,  generalmente, 
un  tono  ó  semitono  más  alta  que  la  propia,  á  la  cual  desciende, 
ó  un  semitono  más  baja  que  aquélla,  á  la  cual  asciende.  Puede 
darse  de  grado  ó  de  salto,  y  ser  precedida  de  nota  propia  ó  ex- 
traña del  acorde.  Véase: 
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Notas  de  retardo  son  aquellas  en  que  se  produce  el  efecto 
harmónico  que  se  conoce  con  ese  nombre.  Véase: 
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Notas  de  anticipación,  á  las  que  son  extrañas  al  acorde  que 
r'&e>  y  que  son  propias  del  siguiente.  Véase: 
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Las  de  elisión  son  aquellas  notas  que,  siendo  extrañas  al  acor- 
de, saltan  de  tercera  descendente  por  supresión  de  la  inmediata 
inferior.  Véase: 
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Son  notas  de  síncopa  las  que  van  á  contratiempo,  que  son 
extrañas  al  acorde  en  la  segunda  mitad  de  la  duración  de  aqué- 
llas. No  debe  duplicarse  en  la  harmonía  los  mismos  movimientos 
que  hace  la  parte  sincopada,  á  no  ser  que  la  que  los  duplica 
observe  también  las  síncopas.  Pueden  practicarse  las  síncopas 
en  la  melodía,  en  el  bajo,  y  en  dos  voces  á  la  vez.  Véase: 


J*ISG. 


Hay  también  las  notas  de  pedal }  que  es  una  nota  más  ó  menos 
prolongada  en  el  bajo,  sobre  la  cual  se  suceden  varios  acordes, 
siendo  la  mayor  parte  de  éstos  extraños  á  aquella.  Véase: 
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Balada  es  una  pieza  muy  sentida,  de  cierto  aire  misterioso; 
su  principal  encanto  es  la  sencillez  de  su  forma.  Su  melodía  está 
inspirada  generalmente  sobre  un  motivo  popular,  por  lo  común 
de  danza.  Puede  ser  puramente  instrumental,  en  cuyo  caso  tiene 
la  forma  de  rondó. 

Las  melodías  de  las  baladas  escocesas  é  irlande?asson  de  un 
carácter  melancólico;  las  hay  bellísimas. 
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Nocturno  es  una  composición  vocal  é  instrumental,  delicada, 
poética,  en  que  predominan  melodías  apasionadas  y  melancoli- 
ces. Tiene  forma  de  rondó,  canción  ó  de  sonata. 

Antiguamente  se  dio  el  nombre  de  nocturno  á  la  música 
compuesta  para  ser  tocada  de  noche  en  las  serenatas,  y  que  des- 
pués se  aplicó  á  ciertas  piezas  de  carácter,  como  la  que  acaba- 
mos de  describir. 

Field  y  Chopín,  entre  otros,  han  dejado  para  piano  preciosos 
ejemplares  de  este  género. 


Los  alemanes  disponen  la  partitura  de  la  siguiente   manera: 

Piccolo  in  des  {re  bemol). 

Clarinetto  in  as  (¿a  bemol). 

Clarinetto  1.°  y  2.°  in  es  (mi  bemol). 

Clarinetto  1.°  in  B  (si  bemol). 

Clarinetto  2.°  y  3.°  in  B  (si  bemol). 
(   1.a  y  2.a  in  es  (mi  bemol). 
\  3.a  y  4.a  in  es  (mi  bemol). 
{    1.°  in  B  (si  bemol). 
í  2.°  y  3.°  in  B  (si  bemol). 
(   Pistoni  in  B  (si  bemolj. 
(   Pistoni  in  es  (mi  bemol). 
/   1.a  in  es  (mi  bemol). 
)  2.°  y  3.a  in  es  (mi  bemol). 
j  4.a  y  5.a  in  es  (mi  bemol). 
'   Bassa  in  B  (si  bemol). 

Banflügelhorn  in  B  (Flicorno  baio  en  si  bemol)- 

Baryton. 


Corni , 

(Trompas)... , 
Flügelhorn.. 
(Flis^ornos). 

(Cornetines) 


Trombas 


Tromboni. 


l.°y  2.°. 

3.°. 

Basso. 

Contrafagot. 

Bombardón. 
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Tuba. 
Tamburi. 
Bombo  é  Piatti. 

-      'j 

Desden  «piccolo»  hasta  el  «banflügelhorn»  inclusive  se  es- 
criben en  llave  de  sol;  y  desde  el  «baryton»  hasta  el  último  en 
llave  de  fa. 

El  «flautín»  y  «clarinetes»  en  la  b  y  mi  b  se  escriben  en  su 
tesitura  natural. 

Los  «clarinetes»  en  si  b,  sin  exagerar  mucho  el  registro 
agudo,  cantando  y  dejando  los  acompañamientos  al  metal. 
;    Las  «trombas»,  formandc  toda  una  familia,  cantando  la  pri- 
mera, acompañando  á  lo  grave  las  otras,  y  doblando  el  bajo 
la  última. 

El  «fliscorno  bajo»  y  «barítono>  se  escribe  á  dos  partes  y 
cantando,  formando  el  barítono  el  tercero  de  la  familia. 

En  las  bandas  alemanas  generalmente  se  escribe  la  parte  de 
las  voces  de  mujeres  y  hombres  á  los  instrumentos  de  metal,  y 
por  consiguiente  la  voz  de  tiple  es  representada  por  el  instru- 
mento más  agudo  llamado  entre  nosotros  «requinta»,  que  es  un 
fliscorno  agudo  en  mi  bemol.  (No  debe  confundirse  este  instru- 
mento con  el  «trombino>  que  es  el  tiple  de  la  familia  de  las 
«trombas»). 

La  obligación  de  la  voz  de  segunda  tiple  ó  contralto  se  la 
destinan  al  «fliscorno  contralto»  (que  es  nuestro  «tenor»);  la  voz 
de  tenor  aparece  en  el  «fliscorno  bajo»,  la  de  barítono  en  el  «bom- 
bardino»,  y  para  el  desempeño  de  la  voz  de  bajo  usan  uno  en  fa 
de  proporciones  reducidas  y  construcción  especial  para  el  ob- 
jeto á  que  se  le  destina. 

Este  modo  de  organizar  los  instrumentos  que  representan  á 
las  voces  en  las  bandas  alemanas  no  cabe  dudar  que  obedece  á 
dos  cosas:  la  primera  es  á  producir  igualdad  en  los  timbres  y 
emisión  de  sonidos  de  los  instrumentos  que  destinan  á  represen- 
tar á  las  voces,  y  la  segunda  es  que  en  Alemania  se  poseen  los 
instrumentos  de  metal  con  más  perfección  que  en  España. 
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En  cambio,  los  instrumentos  de  madera  los  poseen  con  bas- 
tante desventaja  comparativamente  con  nosotros,  con  los  italia- 
nos y  con  los  franceses;  los  sonidos  de  los  alemanes  son  de  un 
timbre  poco  á  propósito  para  dejarse  oir  á  solo,  pues  por  su 
poca  varonil  embocadura  no  disponen  de  gran  extensión  en  los 
clarinetes,  viéndose  obligados  á  suplir  esta  falta  con  clarinetes 
de  varios  tonos,  como  lo  prueban  sus  partituras.  Para  suplir  la 
falta  de  fuerza  de  embocadura  empleando  en  su  solo  clarinete 
toda  la  extensión  de  que  es  capaz  este  hermoso  instrumento, 
cambian  de  clarinete  en  el  transcurso  de  una  pieza  de  música 
tantas  veces  como  necesitan  para  los  buenos  efectos  que  produ- 
cen con  un  número  exorbitante  de  clarinetistas,  que  con  la  cuar- 
ta parte  de  españoles  producen  el  mismo  efecto  sin  cambiar,  en 
ningún  caso,  de  instrumento,  pues  que  los  clarinetistas  españo- 
les empiezan  una  glosa  con  el  clarinete  en  si  bemol,  único  que 
se  usa  en  nuestras  bandas,  para  representar  á  los  violines,  y  la 
concluyen  como  si  fueran  instrumentos  de  cuerda,  sin  trunca- 
mientos de  frase  por  haber  de  pasar  el  discurso  del  fraseo  de 
unos  clarinetes  á  otros  en  diferente  tono. 

Así,  pues,  las  voces  que  en  las  partituras  alemanas  son  repre- 
sentadas por  el  metal,  pueden  reemplazarse  en  las  nuestras  por 
los  clarinetes  y  saxofones;  algunas  trombas,  por  los  saxofones 
tenores  en  si  bemol,  y  los  demás  instrumentos  de  los  alemanes, 
como  que  casi  todos  los  tenemos,  también,  pueden  desempeñar 
el  mismo  papel. 

La  partitura  de  las  bandas  austríacas  constan  del  siguiente 
instrumental: 

Flautín  (do). 
i  .'■'"'  Flauta  (do). 

Oboe  (do). 

Requinto  (mi  b). 

Clarinetes  (si  b). 

Clarinetes  contraltos  (mi  b). 

Clarinete  bajo  (si  b). 

Fagotes  (do). 

Contrabajo  de  lengüeta  ó  Sarrusofono. 
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Alto  en  mi  b. 

„       ,  \  Tenor  en  si  b. 

Saxofones.. .  .      _     .  .  . 

f  Barítono  en  mi  o. 

Bajo  en  si  b. 

Trompas  (mi  b). 

Trombas  {si  b). 

Trombas  {mi  b  ó  fa). 

Trombones  {do). 

i   Contraltos  (si  b). 

Bugles  ó  Flis-  \  Tenores  (si  b). 

cornos )  Barítono  (si  b  ó  do). 

[  Bomba rdino  {do). 

.  í  Bombardón  (fa  ó  mi  b). 

J  (  Bombardón  contrabajo  {si  b). 

Triángulo. 

Batería         . .  ^  Caja  viva' 

/   Bombo  y  Platillos. 

Timbales. 


Como  se  ve,  es  casi  igual  á  la  plantilla  de  las  bandas  españo- 
las. El  «contrabajo  de  lengüeta»  puede  ser  substituido  por  los 
fagotes  ó  saxofón  bajo,  y  nuestros  «cornetines»  podrían  ejecu- 
tar el  papel  de  los  fliscomos  contraltos  y  tenores  ó  bien  de  las 
trombas  cuando  su  tesitura  lo  permitiese. 


Oratorio.  —  Composición  poético-musical  que  tomó  dicho 
nombre  de  la  Congregación  de  los  Padres  del  Oratorio,  insti- 
tuida en  Roma  por  San  Felipe  Neri,  en  1540,  con  la  idea  de 
apartar  á  la  juventud  de  los  espectáculos  mundanos.  Al  princi- 
pio, el  texto  de  estas  composiciones,  representables  con  más  ó 
menos  reducido  número  de  personajes  y  coros,  se  componían  de 
paráfrasis  de  «Salmos»  y  de  asuntos  tomados  de  la  Historia  Sa- 
grada: llamáronse,  propiamente,  Ludi  ó  Umdi  spirituali,  ha- 
biendo publicado  algunas  colecciones  el  español  Francisco  Soto 
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de  Langa,  compañero  de  San  Felipe.  De  estos  «ludi»  ó  «laudi» 
nació  el  drama  religioso  ó  espiritual,  oratorio  ó  acción  sacra, 
que  se  celebra  en  una  sala  contigua  á  la  iglesia  de  Santa  María 
in  Vallicella,  que  fué  donde  San  Felipe  estableció  la  Congrega- 
ción. Esta  sala,  llamada  «oratorio»,  dio  el  nombre  á  la  composi- 
ción de  que  hablamos. 

Los  primitivos  «ludi»  ó  «laudi»  se  dramatizaron  poco  á  poco 
tomando  el  desarrollo  de  la  acción  sacada  de  la  Biblia  y  del 
Evangelio.  Animuccia  y  Palestrina,  grandes  amigos  de  San  Fe- 
lipe, fueron  los  primeros  compositores  de  «laudi»  para  la  Con- 
gregación del  Oratorio,  arreglados  algunos  de  temas  populares 
por  el  citado  coleccionador  español  Soto  de  Langa.  El  «oratorio» 
apareció  casi  al  misino  tiempo  que  la  ópera. 

El  «oratorio»  puede  remontarse  históricamente  á  Vos  miste- 
rios  del  siglo  XII,  en  los  cuales  se  ponían  á  los  ojos  del  vulgo 
bajo  formas  representables,  para  que  fuesen  comprendidas,  los 
misterios  de  la  religión  cristiana.  El  primer  oratorio  represen- 
tado débese  á  Cavalieri,  en  1600.  En  él  introdujo  algunas  modi- 
ficaciones Arcangelo  Espagna  en  1656. 

La  Congregación  fué  llevada  á  Francia  por  el  Padre  de  B¿- 
rulle  en  1611.  Allí  se  llamó  Oratorio  de  Jesús.  La  casa  principal 
estaba  en  París  y  fueron  célebres  los  Colegios  de  Mans  y  Juilly. 
Suprimida  la  Orden,  cuando  la  revolución,  reconstituyóse  en 
1852  con  el  nom  ore  de  Oratorio  de  la  Inmaculada  Concepción. 

En  Oberammergan  (Ba viera),  los  campesinos  ejecutan  toda- 
vía cada  diez  años,  en  medio  de  un  bosque,  el  «Gran  misterio  de 
la  Pasión». 

Los  más  grandes  compositores  de  todas  las  naciones  escri- 
bieron «oratorios»;  pero  crearon  verdaderas  obras  maestras  los 
inmortales  Bach,  Haéndel,  Beethoven,  Haydn,  Mendelsshon  y 
actualmente  el  ilustre  maestro  de  Capilla  del  Vaticano,  monse- 
ñor Lorenzo  Perosi. 
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PAPELETA   VIII 

Teorías  generales.— YL\  diapasón,  los  géneros  y  las  abrevia- 
turas.— Harmonía. — Pedales  largos  y  breves.— Contrapunto, 
fuga  y  formas  musicales.— E\  preludio  y  el  intermedio,  su  lu- 
gar y  forma.— Instrumentación  y  organización  de  bandas. — 
Relación  de  los  grupos  de  instrumentos  que  integran  las  bandas 
francesas,  elementos  que  en  ellas  hay  distintos  á  los  nuestros  y 
sus  asimilados  en  nuestras  bandas.— Historia  de  la  música.— 
Escuela  romántica:  concepto  del  romanticismo  en  el  arte  de  los 
sonidos,  y  enumeración  de  los  compositores  universales  que  han 
ilustrado  este  ciclo  musical. 


Se  llama  diapasón  á  un  pequeño  aparato  inventado  para  ser- 
vir de  regulador  de  un  sonido  fijo,  en  forma  de  horquilla  de  dos 
ramas,  que,  por  el  material  de  acero  empleado  en  su  construc- 
ción, no  está  expuesto,  como  otros  aparatos  del  mismo  género, 
á  alterar  su  afinación.  Los  hay  también,  y  son  los  más  cómodos 
aunque  menos  seguros  de  conservar  la  afinación,  en  forma  de 
pequeño  tubo  con  una  lengüeta,  ó  con  varias  si  se  quieren  dar 
distintas  notas. 

No  hay  correlación  exacta  entre  la  normal  de  unas  naciones 
con  otras,  pues  oscila  entre  870  y  915  vibraciones. 

Con  objeto  de  regular  el  diapasón  se  reunió  en  París,  en  1859, 
una  Comisión  de  eminencias  musicales,  y  decretó  qne  el  la  nor- 
mal internacional  que  produce  870  vibraciones  por  segundo  á 
la  temperatura  de  15  grados  centigrados,  fuese  el  sonido  re- 
gulador. 

En  las  «Gacetas»  de  España  del  año  1879  se  publicaron  los 
decretes  estableciendo  el  diapasón  oficial  de  las  vibraciones 
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mencionadas,  ó  sea  el  la  de  870,  y,  por  consiguiente,  sigue  ri- 
giendo actualmente  el  indicado  diapasón. 

Género,  en  las  Bellas  Artes,  llámanse  así  las  diferentes  par- 
tes en  que  se  subdivide  cada  especialidad;  y  de  una  composición 
musical  se  dice  también  que  pertenece  á  tcJ  ó  cual  género,  se- 
gún sea  su  estilo. 

Se  clasifica  el  «género»  en  diatónico,  al  cual  corresponden 
aquellos  fragmentos  musicales  cuyas  notas  son  todas  de  la  to- 
nalidad que  rige,  mayor  ó  menor,  es  decir,  que  no  están  altera- 
das por  accidentales  pasajeros.  Los  antiguos  le  dieron  ese  nom- 
bre porque  procedían  por  un  semitono  y  dos  tonos  consecutivos, 
como  si-do-re-mi. 

Cromático,  que  es  el  de  ciertos  pasajes  que  por  medio  de  no? 
tas  accidentadas  progresar  subiendo  ó  bajando  por  semitonos. 
Los  antiguos  procedían  sucesivamente  por  dos  semitonos  y  un 
hemiditono,  ó  lo  que  es  igual,  por  uua  3.a  menor. 

Enharmónico,  que  consiste  en  el  uso  simultáneo  ó  sucesivo 
de  dos  notas,  que,  aunque  de  distinto  nombre,  se  funden  en  el 
mismo  sonido  por  el  sostenido  de  la  inferior  y  el  bemol  de  la  su- 
perior. En  el  género  enharmónico  de  los  antiguos,  la  modula- 
ción procedía  por  dos  cuartos  de  tono,  dividido  en  intervalos 
más  ó  menos  desiguales,  según  seguían  la  teoría  de  Aristóge- 
nes  ó  la  de  Pitágoras.  Podemos  incluir  también  el  género  mixto, 
puesto  que  en  las  modernas  composiciones  se  combinan  el  dia- 
tónico, cromático  y  enharmónico. 

Abreviaturas  son  los  signos  ó  palabras  que  en  la  notación  se 
emplean  para  ocupar  menos  espacio,  y  algunas  veces  para  co- 
modidad del  ejecutante,  usándose  generalmente  en  la  música 
manuscrita.  Por  emplearse  de  muchas  clases,  indicaremos  úni- 
camente las  principales:  bis,  para  indicar  que  se  repita  un  pasa- 
je; D.  C,  abreviatura  de  Da  Capo,  para  que  se  vuelva  al  prin- 
cipio; unis,  unísono;  tr,  trino;  una  S,  grupitc  (cuando  es  hori- 
zontal «a  se  empieza  por  la  nota  más  alta,  y  cuando  vertical  S 
por  la  más  baja);  para  que  dentro  de  un  mismo  compás  se  repi- 
ta una  nota  tantas  veces  como  cabría  teniendo  menos  valor,  se 
ponen  sobre  aquélla  puntos  si  se  ha  de  dividir  en  negras,  ó  ba- 
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rras  de  corchea,  semicorchea,  etc.,  según  haya  de  ser  la  divir 
sión.  La  abreviatura  8.a  seguida  de  una  línea  cadeneta  indica 
que  han  de  llevarse  á  la  octava  las  notas  comprendidas  bajo  di- 
cha línea,  etc.  

Pedal  es  una  nota  más  ó  menos  prolongada  en  el  bajo,  sobre 
la  cual  se  suceden  varios  acordes,  siendo  ella  nota  extraña  á 
alguno  ó  algunos  de  ellos.  Hay  pedales  que  constan  únicamente 
de  tres  ó  cuatro  acordes  á  los  cuales  llamamos  pedales  breves  ó 
cortos;  y  los  largos  son  los  que  constan  ó  contienen  un  gran 
número  de  acordes. 

La  nota  pedal  se  coloca  comúnmente  sobre  la  tónica,  sobre 
la  dominante  y,  en  algunos  casos,  las  dos  á  la  vez,  llamándose 
entonces  doble  pedal.  El  empleo  de  la  tercera  como  pedal,  idea- 
do por  algunos  compositores  de  la  escuela  moderna,  no  puede 
aconsejarse  ni  aprobarse,  siendo  este  intervalo  demasiado  débil 
para  soportar  el  edificio  harmónico. 

En  las  notas  pedales  caben  los  acordes  consonantes  y  diso- 
nantes que  son  pi  opios  del  tono  que  la  pedal  rige,  sea  tónica  ó 
dominante,  las  progresiones,  las  series  de  7.a  y  6.a  y  las  sucesio- 
nes de  7.a  disminuidas.  Todo  esto  puede  ser  ascendente  ó  des- 
cendente, diatónica  ó  cromáticamente. 

El  enlace  harmónico  y  la  marcha  individual  de  las  voces, 
mientras  dura  la  pedal,  se  producen,  siempre,  según  las  reglas 
conocidas.  La  parte  grave  colocada  encima  de  la  nota  pedal, 
determina  la  harmonía,  abstracción  hecha  de  la  nota  prolonga- 
da que  puede  ser  extraña  á  aquélla  lo  mismo  que  á  las  otras 
partes. 

Para  el  empleo  del  pedal  obsérvense  las  reglas  siguientes: 
1.a    La  entrada  ó  el  principio  del  pedal  ha  de  conincidir  sobre 
un  tiempo  fuerte  del  compás. 

2.a  Por  medio  de  un  acorde  del  cual  sea  parte  integrante  la 
nota  destinada  á  formar  el  pedal. 

3.a  La  nota  que  forma  el  pedal  no  puede  abandonarse  ó  re- 
solverse sino  por  medio  de  un  acorde  del  cual  sea  dicha  nota 
parte  integrante,  ó  que  forme  cadencia. 
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Las  notas  pedales  pueden  pasar  de  tónica  á  dominante,  y 
viceversa,  tanto  en  el  modo  mayor  como  en  el  menor.  Se  pre- 
sentan también  las  notas  pedales  en  la  parte  grave  de  un  arpe- 
gio, y  suelen  aparecer  precedidas  de  apoyatura  ó  rodeadas  de 
notas  de  floreo. 

Aunque  menos  usado,  porque  requiere  muchas  precauciones, 
hay  el  pedal  intermedio  y  el  pedal  superior.  Estos  dos  más  co- 
múnmente se  emplean  como  notas  tenidas.  Véanse  los  ejemplos 
siguientes: 


edil  largo  sobre  la  tónica 


JÚ68 


J66S1 


Dobla  pedal  sobre  la  tomen  y  la  dominan 


JtiTO 


Pedal  con  harmonías.  Serie  de  7-  disminuidas 


Jfsrt. 


Pedal  apoyatura 


Jfs?2 


Pedal  con  notas  de  floreo. 


20 


J*73. 


Pedal  superior.  ** 


Jé7* 


TT-r 


r  r   r  r 


El  preludio  es  una  composición  instrumental,  que  sirve  de 
introducción  ó  exordio  á  otra  de  más  importancia,  con  la  cual 
se  halla  generalmente  unida.  Cuando  el  preludio  se  escribe  al 
principio  de  cada  acto  ó  en  forma  de  introducción  de  la  obra  en 
general,  entonces  tiene  mayores  proporciones  y  más  interés 
harmónico  y  melódico.  Dicho  se  está  que  en  la  composición  del 
preludio  deben  entrar  los  motivos  más  principales  de  la  obra  ó 
pieza,  aunque  baste  también  una  sola  idea  musical  para  formar 
todo  un  preludio,  según  sea  la  magnitud  de  éste. 

La  forma  musical  del  preludio  que  precede  á  la  ópera  data 
de  los  tiempos  modernos.  Wagner  ha  escrito  los  de  Lohengrín% 
Tristán,  Par  si  ful,  etc.,  que  son  modelos  en  el  género.  Forman 
la  síntesis  psicológica  de  la  ópera. 

Antiguamente  se  empleaba  la  overtura  ó  sinfonía. 

También  se  entiende  por  «preludio»  una  pequeña  composi- 
ción preliminar  que  sirve  de  introducción  á  una  pieza  musical 
y,  á  veces,  sólo  para  dar  el  tono  al  que  canta.  El  preludio  clási- 
co se  escribía  como  introducción  á  las  «lugas».  Modelos  de  él 
son  los  que  preceden  á  las  fugas  de  Bach  y  Mendelsshon. 

El  intermedio  es  un  fragmento  musical  destinado  á  ejecutar- 
se antes  de  levantarse  el  telón  entre  dos  actos  de  ópera  ó  de 
baile.  El  intermedio  instrumental  aparece  algunas  veces  en  el 
curso  de  un  acto  de  ópera  ó  de  drama,  y  recibe  el  nombre  de 
melodrama  ó  melólogo  si  al  par  de  la  música  se  desarrolla  el 
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drama  hablado.  También  se  coloca  en  cada  uno  de  los  espacios 
en  que  la  escena  queda  sin  actores,  corriéndose  el  telón  de  boca. 
Acostumbra  á  usarse  tema  libre,  es  decir,  que  no  tenga  relación 
con  los  de  la  obra,  y  generalmente  es  de  poca  extensión  con 
música  algo  juguetona  y  sentimental. 

Entre  otros,  podemos  citar  de  factura  modernísima  el  de 
Cavalleria  Rusticana,  de  Mascagni;  Los  Bohemios,  de  Vi- 
ves, etc. 


Las  bandas  francesas  ó  de  Harmonía  disponen  del  siguiente 
instrumental: 


Flautín  (re  b). 

Flauta  (do). 

Oboe  (do). 

Requinto  [mi  b). 

Clarinetes  (5/  b). 

Soprano  (st  b). 

Alto  ó  contralto  (mi  b). 

Tenor  (si  b). 

Barítono  (mi  b). 

Soprano  (si  b). 

Tenor  (si  b). 

Barítono  (mi  b). 

Bajo  (si  b). 

Contrabajo  (mi  b) 

Bugles  ó  cornetines  (si  b). 

Trompas  (mi  b). 

Trompelles  ó  trombas  (mi  b). 

Contraltos  (mi  b). 

Tenores  (si  b). 

Trombones  (do). 

Bajos  (si  b). 

Contrabajos  (mi  b). 

Contrabajos  (si  b). 


Saxofones. 


Sarrusofones. 


Saxhorns   ó 
fliscornos . . 
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Batería 


SCa  ja. 
Redoblante. 
Bombo. 
L   Platillos. 


En  la  mayor  parte  de  nuestras  bandas  no  hay  «oboe»,  saxo- 
fones «soprano»  y  «barítono»  y  «sairusofones»,  lo  mismo  que 
menos  «saxhorns». 

Como  se  ve,  las  bandas  francesas  están  muy  cargadas  de 
«metal»;  pero  en  defecto  de  clarinetes  tienen  las  familias  de 
saxofones  y  sarrusofones  completas,  las  cuales,  por  su  suavidad, 
dulcifican  y  suplen  en  parte  la  falta  de  clarinetes.  Así,  pues.,  si  el 
oboe  tuviese  algún  obligado  puede  transcribirse  al  «requinto»; 
los  saxofones  soprano  y  barítono,  pueden  ser  reemplazados  por 
el  «clarinete  en  si  b»  y  «clarinete  bajo»  si  lo  hubiere,  ó  en  su 
defecto  por  el  «bombardino»;  los  sarrusofones,  por  los  «saxofo- 
nes», «clarinetes»  ó  «bombardino»,  y  los  saxhorns  tenores  ó  barí- 
tonos por  «cornetines»  y  <  trombas». 


Romanticismo  es  la  escuela  ó  sistema  que  procede  ó  nació 
de  las  ideas  fantásticas  y  de  los  gustos  caballerescos  que  predo- 
minaron en  la  Edad  Media.  Es  el  fruto  del  entusiasmo,  de  lo 
imaginativo,  de  lo  que  se  crea  libremente  ó  inspirándose  en  la 
naturaleza  sin  sujeción  á  formas  ni  leyes.  Empezó  la  escuela 
romántica  con  Beethoven  (1780)  y  sus  grandes  creadores  son 
Weber  y  Mendelsshon. 

Como  los  clásicos,  puede  dividirse  también  en  tres  escuelas: 
la  alemana,  la  italiana  y  la  francesa. 

Los  principales  románticos  alemanes  son:  Weber,  Mendels- 
shon, Schubert,  Chopín ,  Schumann,  Liszt,  Wagner,  Raff, 
Brahms,  pudiendo  incluir  también,  aunque  no  son  de  naciona- 
lidad alemana,  á  Svendsen,  Grieg,  Wieniawski,  etc. 

Los  italianos  son  poco  numerosos  por  haberse  desarrollado 
el  romanticismo  en  un  período  de  decadencia  del  arte  italiano. 
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Citaremos,  sin  embargo,  á  Donizetti,  Bellini,  Ricci  (1809-1860), 
Verdi  y  otros. 

Entre  los  franceses  podemos  mencionar  como  el  primer  ro- 
mántico á  Boi'ldieu  (1775-1834),  Auber,  Herold,  Halevy,  Meyer- 
beer,  Adam,  Berlioz,  Reber,  David,  Litolff,  Gounod,  Cesar 
Frank,  Duprato,  GevaSrt,  Lalo,  Delibes,  Bizet,  Chabrier,  Go- 
dard  y  otros. 

Algunos  han  querido  establecer  la  escuela  neo-romántica,  y 
aunque  no  está  bien  definida  la  diferencia,  han  incluido  en  ella 
á  Berlioz,  á  Liszt,  que  siguió  la  escuela  de  Schubert,  y  á  Wa- 
gner,  que  se  inspiró  en  Weber. 
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PAPELETA   IX 

Teorías  generales.— La  acción  expresiva  en  los  tres  elemen- 
tos de  la  música.— Armonía. —  Definición  de  la  armonía.— Con- 
trapunto, fuga  y  formas  musicales  —Evolución  de  la  forma  de 
la  «suite»  desde  Bach  á  los  modernos  compositores;  extensión 
de  esta  especie  musical,  según  los  números  de  que  consta,  y 
puestos  que  se  le  asigna  en  la  obra  dramática  ó  en  la  instrumen- 
tal.— Instrumentación  y  organización  de  bandas.— Mención  de 
los  grupos  de  instrumentos  que  constituyen  las  bandas  inglesas, 
elementos  que  en  éstas  difieren  de  los  de  nuestias  bandas  é  ins- 
trumentos con  que  se  deben  substituir.--//>'síon«  de  la  música. — 
Escuela  moderna:  exposición  de  lo  que  son  las  formas  y  las 
esencias  modernas  en  la  esfera  de  las  sonoridades,  y  clasifica- 
ción de  los  maestros  que  se  destacan  en  esta  etapa  de  la  evolu- 
ción de  la  música. 

Los  sonidos  combinados  entre  sí  y  con  el  tiempo,  constitu- 
yen los  tres  elementos  de  la  música,  que  son  el  ritmo,  la  melo- 
día y  la  h armonía. 

El  acento  ó  medida  producida  por  el  ritmo  es  un  poderoso 
agente  expresivo;  una  melodía  bien  combinada,  variada,  inspi- 
rada, puede  producirnos  igualmente  una  dulce  sensación  que, 
unida  al  ritmo,  nos  dará  por  resultado  una  acción  expresiva  más 
definida;  y  mayor  será  aún  esta  expresión  cuando  al  ritmo  y 
melodía  se  junte  la  harmonía. 

La  música  militar,  por  ejemplo,  requiere  un  ritmo  más  acen- 
tuado que  la  música  religiosa:  en  la  ópera,  una  situación  trágica 
reclama  una  música  más  ardiente  y  acentuada  que  en  una  si- 
tuación ó  escena  tierna  ó  festiva,  deduciendo  que  deben  entrar, 
para  que  la  acción  expresiva  sea  más  notable,  los  tres  elemen- 
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tos  combinados  que  hemos  mencionado,  ó  sean:  el  ritmo,  la  me- 
lodía y  la  harmonía. 

Harmonía  es  el  resultado  de  la  combinición  de  sonidos  di- 
versos, de  notas  musicales  diferentes,  concordes  y  también  dis- 
cordes, en  algunos  casos,  que  suenan  simultáneamente,  perci- 
biéndolas el  oído  como  un  solo  sonido  compuesto.  La  harmonía 
es  la  que  hace  de  las  cien  voces  del  órgano,  de  la  orquesta  ó  de 
la  gran  masa  coral  una  sola  voz,  la  que  todo  lo  funde  en  un  solo 
conjunto,  la  que  entreteje  y  une  los  variados  ritmos,  las  distin- 
tas melodías  de  una  magnífica  composición  en  un  solo  ritmo  y 
una  sola  melodía. 

Presiden  á  la  asociación  de  diversos  acordes,  leyes  técnicas 
especiales  dirigidas  á  la  consecución  y  conformidad  de  un  fin 
estético. 

De  la  antigua  composición  llamada  Partita,  que  significa 
«variaciones»  ó  «diferencias»,  y  que  ofrecía  no  sólo  una  abun- 
dan :ia  de  formas  sino  un  verdadero  derroche  de  ingeniosos  in- 
cidentes é  invenciones,  nació  la  suite  francesa. 

Componíase  la  «suite»  de  tres  ó  más  tiempos  de  baile,  con  un 
preludio  ó  introducción,  escritos  en  el  mismo  tono,  pero  de  ca- 
racteres diferentes.  Las  más  antiguas  composiciones  de  este 
género  encuéntranse  en  los  libros  de  laúd  del  siglo  XVI.  Hacia 
la  segunda  mitad  del  siglo  XVII  se  desenvolvió  con  la  forma  de 
sonata  da  camera,  debiéndose  á  J.  S.  Bach  los  perfeccionamien- 
tos más  notables. 

En  la  actualidad  dícese  de  una  composición  instrumental  que 
consta  de  varios  números  independientes  entre  sí,  y  con  un  títu- 
lo especial  cada  pieza  y  el  genérico  de  la  «suite». 

Las  «suites»  están  inspiradas  generalmente  en  un  asunto 
dramático,  fantástico,  idílico,  histórico  ó  música  popular. 

En  la  perfección  de  la  moderna  «suite»,  adoptada  para  la 
música  orquestal,  hase  distinguido  F.  Lachner,  introduciendo 
fragmentos  cont.rapuntísticos  de  gran  maestría. 

Otra  clase  de  «suite»,  especialmente  para  instrumentos  de 
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arco,  consta  de  partes,  especie  de  divertimientos,  de  factura 
ligera,  con  absoluta  abstracción  de  los  efectos  confrapüntís- 
ticos. 

Hay  «suites»  instrumentales  magníficas:  entre  ellas  podría- 
mos citar  Peer  Gint,  de  Grieg;  La  Artesiana,  de  Bizet;  Aires 
murcianos,  de  Pérez  Casas,  etc. 


Saxofones. 


Sarrusofones. 


Las  bandas  inglesas  disponen  del  siguiente  instrumental: 


Pífanos. 

Flauta  (do). 

Cornamusa  moderna  (museite). 

Clarinetes  (si  b). 

Sopranino  (mi  b). 

Soprano  (si  b). 

Contralto  (mib). 

Tenor  (si  b). 

Barítono  (mi  b). 

Alto  (mi  b). 

Tenor  (si  b). 

Barítono  (mi  b). 

Bajo  (si  b). 

Bugles(s/  b). 

Trompas  (mi  b  ó  Ja). 

Trombas  (mi  b  ófa). 

Contralto  (mi  b). 

Tenor  (si  b). 

Barítono  (si  b). 

Bajo  (si  b  ó  do). 

Trombones  (do). 

Contrabajos  (si  b). 
í  Tambores. 

Caja. 
(  Bombo  y  platillos. 


Saxhorns. 


Batería. 
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Abunda  también  el  «metal»,  resultando  el  conjunto  de  una 
gran  fuerza  y  sonoridad,  asemejándose  por  lo  tanto  á  las  ban- 
das francesas. 

El  pífano  puede  ser  sustituido  por  el  «flautín»;  la  cornamusa 
ó  saxofón  sopranino,  por  el  «oboe»;  los  sarrusofone?,  por  los 
«saxofones»  y  «clarinete  bajo»,  algunos  saxhorns,  por  «corne- 
tines» y  «bombardino»,  y  también  algún  saxofón,  por  los  «cla- 
rinetes».   . 

Puede  decirse  que  con  el  gran  Beethoven  nace  la  «escuela 
moderna»:  á  él  se  deben  todas  las  audacias  y  atrevimientos  de 
la  música  moderna;  dio  nueva  forma  á  ciertas  composiciones; 
aumentó  la  sonoridad  de  la  instrumentación,  en  una  palabra, 
fué  un  verdadero  reformador.  Su  «quinta  sinfonía»  es  un  mode- 
lo de  instrumentación;  su  «novena»,  que  es  sin  duda  la  obra  más 
colosal  que  escribió,  la  cambió  de  forma  añadiendo  voces  ó 
coros.  Parece  que  toda  su  música  sólo  tendía  á  un  fin:  la  sin- 
fonía. 

Con  sus  ocho  sinfonías  comprendió  Beethoven  que  había  re- 
corrido, en  la  música  puramente  instrumental,  el  círculo  de  las 
emociones  que  ella  podría  expresar;  no  bastándole  ya  los  ins- 
trumentos, juntó  las  voces,  y  de  esta  alianza  nació  la  «novena 
sinfonía*,  monumento  colosal  alrededor  del  cual  vagan  todavía 
los  inquietos  músicos. 

Poco  á  poco,  después  de  Beethoven,  se  van  ensanchando  las 
esferas  sonoras,  se  van  inventando  y  utilizando  nuevos  instru- 
mentos, y  llegan  nuestros  días  en  que  vemos  esas  grandes  ma- 
sas que  son  el  orgullo  de  los  músicos  del  presente  siglo. 

Los  maestros  que  más  se  han  distinguido  en  las  modernas 
evoluciones  son  Berlioz,  Bizet,  el  gran  Wagner,  Verdi,  y  ac- 
tualmente podemos  citar  á  Ricardo  Stiauss,  Dukas,  Saint- 
Saéns,  Debussy  y  otros. 


■¿i 


PAPELETA    X 

Teorías  generales.— La.  música:  su  base,  sus  elementos  y  su 
objeto  como  arte. — Harmonía. — Retardos  simples,  dobles,  tri- 
ples y  cuádruples. —  Contrapunto,  fuga  y  formas  musicales. — 
Contrapunto:  su  etimología  y  sus  condiciones  peculiares  de 
realización.  —Instrumentación  y  organización  de  bandas.— 
Enumeración  de  los  grupos  de  instrumentos  que  forman  los 
núcleos  de  las  bandas  italianas;  indicación  de  los  elementos  que 
en  éstas  se  utilizan  distintos  á  los  nuestros  y  sus  equivalentes 
en  nuestras  bandas.  —  Hist oria  de  la  música.— Compositores  y 
tratadistas  de  música  contemporáneos. 


Música,  de  Musa,  según  unos;  de  la  voz  egipcia  Mos,  según 
el  P.  Kircker,  y  de  Museo,  según  otros,  porque  los  griegos  atri- 
buyeron la  invención  de  la  música  á  Orfeo  y  á  Museo  es  el  arte 
que  enseña  á  bien  combinar  los  sonidos.  Puede  considerarse 
también  como  ciencia  cuando  se  refiere  al  conjunto  de  leyes 
que  rigen  la  producción  de  los  sonidos  y  sus  diversas  relaciones 
para  obtener  la  melodía,  el  ritmo  y  la  harmonía,  que  son  sus  tres 
elementos. 

Mucho  podríamos  decir  acerca  de  la  historia  de  la  música 
desde  sus  primitivos  tiempos;  pero  nos  sujetamos  únicamente  á 
explicar  lo  que  indica  el  tema. 

El  objeto  de  la  música  es  múltiple,  á  saber:  producir  y  exci- 
tar en  el  ánimo  tantos  afectos  y  tales  sentimientos  de  cuantos 
es  capaz  y  susceptible  el  hombre  en  las  muchas  y  diversas  cir- 
cunstancias de  la  vida,  como  son:  de  alegría,  de  tristeza,  melan- 
colía, arrojo,  ternura,  etc.,  suavizar  el  carácter,  comunicar  no- 
bleza de  sentimientos,  civilizar  é  ilustrar  los  pueblos. 


—  87  —       • 

Notas  de  retardo  son  las  que,  siendo  notas  reales  de  un 
acorde,  prolongan  su  sonido  al  inmediato,  siendo  en  éste  ex- 
trañas. 

El  retardo  debe  tener  preparación  y  resolución,  siendo  de 
igual  valor,  por  lo  menos,  que  la  percusión,  cayendo  casi  siem- 
pre los  retardos  en  la  parte  fuerte  del  compás.  El  retardo  no 
altera  la  marcha  de  las  voces,  de  modo  que,  si  se  quiere  ver  si 
la  harmonía  está  correcta,  no  hay  más  que  suprimirle. 

Los  retardos  pueden  ser  de  tono  ó  semitono  descendente  y 
de  medio  tono  ascendente,  bajando  aquéllos  y  subiendo  éste  en 
sus  resoluciones. 

En  algunas  ocasiones  pueden  retardarse  dos  ó  más  notas  á 
un  mismo  tiempo,  y  de  aquí  provienen  los  nombres  de  retardo 
simple,  doble,  triple  y  cuádruple. 

Los  retardos  principales  son  los  de  la  3.a  por  la  4.a  y  la  8.a 
por  la  9.a  También  se  usa,  sobre  todo  en  rasgos  melódicos,  el  de 
la  5.a  por  la  6.a,  á  modo  de  «apoyatura». 

Siempre  que  quepan,  pueden  colocarse  los  retardos  en  cual- 
quiera de  las  voces. 

Cuando  se  hace  el  retardo,  la  nota  retardada  no  puede  do- 
blarse en  otra  voz  que  esté  más  alta,  pero  puede  hacerse  con 
otra  inferior  á  la  octava  ó  más  baja;  sin  embargo,  si  la  nota 
retardada  es  disonante,  sensible  ó  alterada,  no  puede  doblarse. 
Tanto  los  verdaderos  retardos,  que  son  ligados  con  la  pre- 
paración, como  los  acentuados,  que  son  las  apoyaturas  prepa- 
radas, se  presentan,  especialmente  en  la  melodía,  bajo  diversas 
formas. 

En  el  acorde  de  7.a  de  dominante,  cuando  se  retarda  la  3.a 
por  la  4.a,  conviene  acompañar  durante  el  retardo  con  5.a  y  8.a, 
pasando  la  5.a  á  la  disonante  cuando  resuelve  el  retardo  en  la 
3.a  del  acorde.  Retardando  la  8.a  por  la  9.a  por  medio  de  la  «ca- 
dencia perfecta»,  la  sensible  resuelve  en  ciertos  casos  á  la  3.a  ó 
á  la  5.a. 


Ejemplos: 
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El  contrapunto  es  una  composición  á  dos  ó  más  partes  con 
melodías  que,  á  pesar  de  su  independencia  entre  sí,  forman 
unidad  harmónica  con  un  canto  dado. 

Parece  probado  que  el  teórico  Felipe  de  Vitry,  compositor 
del  siglo  XIV,  dio  el  nombre  de  «contrapunto»  á  lo  mismo  que 
antes  se  llamaba  discantus  ó  diafonía.  Su  procedencia  es  de 
punctum  contra  punctum,  «contrapunto»,  como  si  dijéramos 
contrasonido,  significando  á  la  vez  que  debían  combinarse  unos 
contra  otros  los  «puntos»,  ó  lo  que  es  igual,  las  notas  que  toma- 
ban aquel  nombre  por  la  forma  de  su  cabeza. 
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La  historia  del  «contrapunto»  presenta  dos  grandes  etapas. 
La  primera  alcanza  desde  la  aparición  de  los  maestros  neerlan- 
deses hasta  Palestrina  y  sus  contemporáneos.  La  segunda,  más 
libre,  desde  Monteverde,  pasando  por  Bach,  hasta  nuestros  días; 
severa  y  puramente  diatónica  la  primera,  más  rica  y  magistral 
la  segunda. 

El  arte  de  la  imitación  musical,  iniciado  en  el  siglo  XIII, 
cuajóse  de  sutilezas  y  licencias  en  el  XV  y  XVI,  pero  fué  puri^ 
ficándose  en  el  XVII  y  parte  del  XVIII  hasta  que  apareció 
la  «fuga». 

Los  más  importantes  códigos  de  contrapunto  clásico  son  los 
antiquísimos  de  Zarlino,  Salinas,  etc.,  y  el  de  Fux,  ya  casi  en 
la  época  moderna,  sobre  el  cual  compiló  el  suyo  el  célebre 
Cherubini. 

Para  realizarse  reúne  condiciones  especiales  distintas  de  la 
harmonía,  pues  así  como  en  ésta  los  acordes  deben  ir  lo  más  li- 
gados posible  resolviendo  á  sus  notas  inmediatas,  en  cambio  en 
el  contrapunto  las  voces  resuelven  sin  necesidad  de  ir  á  los 
puntos  inmediatos,  formando  cantos  heterogéneos. 

El  objeto  principal  del  estudio  del  contrapunto  es  prepararse 
para  el  de  \afuga,  que  es  de  gran  importancia  para  el  arte.  La 
utilidad  que  de  él  se  saca  es  acostumbrarse  á  dar  interés  meló- 
dico á  cada  una  de  las  voces,  moviéndolas  con  la  mayor  natu^ 
ralidad  posible,  lo  cual  no  sólo  es  útil  para  practicar  el  géne- 
ro fugado,  sino  también  el  suelto,  cuando  se  trata  especialmente 
de  piezas  concertantes,  vocales  ó  instrumentales,  profanas  ó 
religiosas.  

He  aquí  el  instrumental  empleado  por  los  italianos  en  sus 

bandas: 

Piccolo  (flautín  re  b). 

I  In  mi  b. 

Clarinetti....  )  1.°  y  2.°  in  si bL 

[  3.°  y  4.°  in  si  b. 

Corni {  l.°y  2.°in  mi  b. 

(Trompas) . . .  í  3.°  y  4.°  in  mi  b. 
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Fliscorni  . 


Pistoni 

(Cornetines). 


Bassi 

(Trombas). 


Percusioni... 


1,°  in  si  b. 

2.°  in  si  b. 

3.    in  si  b. 

Alto  in  mi  b. 

Passo  in  mi  b. 

2.°  in  mi  b. 

3.°  y  4.°  in  mi  b. 

1.°  in  mi  b. 

2.°  in  mi  b. 

3.°  in  mi  b. 

Al  tro  basso  in  si  b. 

Tromboni  in  do. 

Fagotti  in  do. 

Bassi  in  do. 

Eufonión  (bajo  grave  in  do). 

Tamburo  piccolo  (tambor  pequeño). 

Tamburo  grande. 

Gran  cassa  (bombo). 

Piatti  (platillos). 


Como  se  ve  por  la  anterior  plantilla,  las  bandas  italianas  no 
emplean  los  saxofones,  sarrusofones  y  oboes  de  nuestras  ban- 
das, y  como  los  sonidos  de  estos  instrumentos  suavizan  mucho 
el  conjunto  de  la  banda,  sucede  que  las  italianas,  por  estar  muy 
nutridas  de  instrumentos  de  metal,  resultan  sumamente  fuertes. 

Las  de  España,  en  vez  de  cuatro  trompas,  tienen,  general- 
mente, dos,  lo  mismo  que  las  trombas.  Estas,  pues,  podrían  re- 
emplazarse por  los  «barítonos»,  y  aquéllas  por  los  «saxofones 
tenor  y  contralto»,  y  los  fagotes,  por  los  «mismos»,  ó  «sarruso- 
fones tenor  y  barítono»  ó  «bombardino». 

Claro  está  que  en  las  substituciones  referidas  podría  cam- 
biarse algún  instrumento,  según  las  texituras;  pero  creemos 
que  los  indicados  anteriormente  son  los  más  á  propósito. 
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Tarea  difícil  sería  reseñar  las  innumerables  obras  que  sobre 
la  música  se  han  escrito:  basta  decir  que  en  el  Conservatorio 
de  París,  entre  antiguas  y  modernas,  se  conservan  más  de  3.500 
tomos  de  literatura  musical,  y  de  Métodos  y  Tratados  prácticos 
pasan  de  5  000. 

En  la  Biblioteca  del  Conservatorio  de  Bruselas  se  acumula 
también  una  gran  riqueza,  aumentada  con  la  adquisición  de  la 
muy  valiosa  que  fué  de  Fetis. 

Citaremos  únicamente  los  más  notables  de  la  época  contem- 
poránea. 

De  Harmonía:  Bertón,  Catel,  Cohén,  Rameau,  Reber,  Fetis, 
Richter,  Durand,  Lavignac,  Eslava,  Morera,  etc. 

Composición:  Barbereau,  Colet,  Eslava,  Fetis,  Kastner,  etc. 

Contrapunto:  Cherubini,  Fetis,  Eslava,  etc. 

Fuga:  Riemann,  Fetis,  Prout,  Vincent  d'  Indy,  Eslava,  etc. 

Instrumentación:  Berlioz,  Fetis,  Gevaért,  Kastner,  Giraud, 
Eslava,  Pedrell,  etc. 


PAPELETA  UNDÉCIMA 

Teorías  generales— La.  interpretación  musical.  Estudies  y 
preparación  que  precisa  al  artista  para  dar  una  impresión  fiel 
de  la  obra  de  la  música.—  Harmonía.— Resoluciones  naturales  y 
excepcionales  de  los  acordes  y  cuáles  requieren  preparación.— 
Contrapunto,  fuga  y  formas  musicales. — Especies  contrapun- 
tistas, número  de  partes  ó  voces  de  que  se  realizan,  y  sus  re- 
glas particulares.— Instrumentación  y  organización  de  ban- 
das.—Los  varios  grupos  de  instrumentos  precisos  para  la  or- 
ganización de  una  pran  banda.  Grupo  de  los  instrumentos  es- 
pecialmente militares.— Historia  de  la  música. — Lá  música  en 
España.  Compositores  y  preceptistas  de  los  siglos  XVI  y  XVII. 


Todos  los  días  oímos  á  cantores  ó  instrumentistas  que  eje- 
cutan piezas]  de  música  con  rara  perfección  de  entonación  y 
exactitud  irreprochable  de  compás.  Puede  suceder  también  que 
la  voz  ó  el  instrumento  tenga,  sobre  la  belleza  de  sonido,  agili- 
dad notable  y  rara  flexibilidad.  Durante  algún  tiempo  escucha- 
mos con  placer;  pero  acabamos  por  notar  que  esa  belleza  siem- 
pre igual,  es  fatigosa,  pesada.  Pensamos  en  una  máquina  bien 
organizada;  pero  no  nos  encanta  ni  conmueve.  ¿Qué  falta  á  ese 
instrumento,  á  esa  voz? 

Les  falta  lo  que  constituye  el  alma,  la  vida,  la  poesía  de  la 
música;  les  falta  la  expresión,  sin  la  cual  no  hay  verdadero  ar- 
tista, cualquiera  que  sea,  por  otra  parte,  la  habilidad  de  su  me- 
canismo; la  expresión,  que  es  la  parte  más  conmovedora  de  la 
música,  la  más  accesible  á  las  inteligencias  aún  menos  musica- 
les,rporque  es  la  manifestación,  la  traducción  y  el  signo  del  sen- 
timiento. 
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La  expresión  en  música  es,  de  una  manera  general,  el  con- 
junto de  los  acentos  y  de  las  intenciones  que  el  compositor  pone 
en  su  creación,  y  que  el  ejecutante  expresa  y  traduce  cuando 
interpreta  la  obra  del  compositor.  Este  da  expresión  á  sus  obras 
escribiéndolas  de  una  manera  que  esté  en  relación  con  los  sen- 
timientos que  experimenta  y  quiere  transmitir.  El  ejecutante 
da  expresión  á  la  obra  permaneciendo  fiel  á  las  intenciones  del 
autor;  es  menester  que  á  la  exactitud  de  la  entonación,  á  la  co- 
rrección del  compás  y  del  ritmo,  se  añadan  algunos  detalles 
tiernos,  apasionados,  nobles,  dolorosos,  tristes,  alegres,  que  ha- 
gan surgir  en  el  alma  del  oyente  sentimientos  análogos  á  los 
sentimientos  expresados.  De  esta  concordancia  de  sentimientos, 
de  esta  simpatía  que  se  establece  entre  el  artista  y  los  que  escu- 
chan, nacen  esos  efectos  verdaderamente  prodigiosos,  esas 
emociones  poderosas  que  son  el  supremo  esfuerzo  y  el  más  no- 
ble resultado  del  arte  musical. 

Se  obtendrá,  en  general,  la  expresión  en  el  canto  ó  en  los 
instrumentos,  por  maneras  particulares  de  modificar  el  timbre 
ó  atacar  la  nota;  con  variaciones  en  la  intensidad  del  sonido; 
con  cambios  en  el  movimiento  de  la  frase,  que  se  avivará  ó  se 
moderará,  pero  sin  alterar  el  ritmo;  con  acentuaciones  en  rela- 
ción natural,  clara  é  inteligible  con  el  sentimiento  que  se  quiere 
expresar. 

He  aquí,  pues,  los  estudios  y  preparaciones  que  de  antema- 
no debe  hacer  el  artista  de  la  obra  que  desee  ejecutar  interpre- 
tando fielmente  la  composición:  fijarse  en  el  movimiento,  ritmo 
y  expresión.  

Los  acordes  consonantes  resuelven  naturalmente  á  las  notas 
inmediatas;  el  de  5.a  diminuta— ó  menor,  según  Eslava, —  por 
su  procedencia  del  acorde  de  7.a  dominante,  sin  fundamental, 
la  quinta,  baja,  y  el  bajo  radical,  sube. 

El  de  7.a  dominante,  resuelto  naturalmente,  la  séptima  des- 
ciende un  semitono  ó  un  tono  (según  el  modo);  la  tercera  sube 
un  semitono;  la  quinta  marcha  libremente,  pudiendo  subir  ó 
bajar  un  grado,  según  la  posición  del  acorde,  y  Xa.  fundamental 

24 


-  94  - 

procede  por  movimientos  de  4.a  subiendo  ó  de  5.a  bajando.  La 
tercera  de  este  acorde  puede  resolver  bajando  siempre  que  no 
se  encuentre  en  la  parte  superior,  ó  cuando  el  bajo  marcha  por 
contrario  movimiento. 

Los  acordes  artificiales  que  provienen  de  alguna  nota  de 
«adorno»,  esto  es,  la  7.a  de  sensible,  la  séptima  y  la  quinta, 
como  disonancias,  resuelven  naturalmente  bajando;  la  tercera 
va  libremente  y  el  bajo  sube:  necesita  preparación.  Este  acor- 
de, que  procede  del  de  3.a  mayor  sin  fundamental,  y  el  de 
7.a  disminuida,  que  procede  del  de  3.a  menor,  resuelven  igual- 
mente lo  mismo  que  los  dos  de  3.a  que  quedan  indicados.  Nece- 
sitan preparación. 

Los  acordes  que  provienen  de  «retardo»,  ó  sean  los  de  7.a 
de  2.a,  sobre  el  modo  mayor  ó  menor,  la  séptima  resuelve  na- 
turalmente bajando,  y  necesita  preparación. 

El  de  7  a  mayor,  resuelve  ésta,  por  ser  disonante,  bajando, 
y  necesita  preparación. 

Los  acordes  alterados  que  provienen  de  notas  de  «paso»,  ó 
sean  el  de  5.a  aumentada;  el  de  7.a  dominante  con  5.a  aumen- 
tada; el  de  7.a  sensible  con  3.a  mayor ;  el  de  7.a  dominante 
con  5.a  menor,  y  el  de  7.a  disminuida  con  3.a,  también  dismi- 
nuida, las  disonancias  resuelven  en  la  forma  que  se  ha  mani- 
festado, y  las  alteraciones,  si  son  de  «sostenidos»,  subiendo,  y 
si  son  de  «bemoles»,  bajando. 

Pueden  resolver  especialmente,  es  decir,  sin  seguir  la  mar- 
cha natural,  los  acordes  de  7.a  dominante,  7.a  sensible,  7.a  dis- 
minuida, 7.a  de  2  a  y  7.a  mayor,  y  los  acordes  alterados. 


Las  especies  contrapuntísticas  son  de  cinco  clases,  á  saber: 
de  primera  especie,  ó  nota  contra  nota;  de  segunda,  ó  de  dos 
notas  contra  una;  de  tercera,  ó  de  cuatro  notas  contra  una;  de 
cuarta,  ó  sincopado,  y  de  quinta,  ó  florido. 

Pueden  realizarse  á  dos,  tres,  cuatro  y  más  voces  ó  partes. 

Las  reglas  del  de  Ia  especie  son  en  resumen  las  siguientes: 
1.a  No  pueden  emplearse  más  que  las  consonancias  de  3.a,  5.a, 
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6.a  y  8.a  La  8.a  se  emplea  solamente  para  empezar  ó  acabar.  2.a 
No  deben  emplearse  más  de  tres  terceras  ó  tres  sextas  conse- 
cutivas. 3.a  Las  octavas  y  quintas  ocultas  están  prohibidas, 
como  también  las  quintas  por  movimiento  contrario.  4.a  Deben 
evitarse  los  intervalos  aumentados  y  disminuidos  por  ser  diso- 
nantes. 5.a  Cuando  el  bajo  sube  ó  baja  un  tono,  no  deberán  em- 
plearse dos  terceras  mayores  consecutivas.  6.a  No  deben  darse 
más  de  dos  redondas  consecutivas  en  el  mismo  grado. 

Reglas  del  de  2.*  especie.  1.a  En  el  tiempo  débil  se  puede  em- 
plear una  disonancia  ó  consonancia.  2.a  La  nota  que  se  halla  en 
el  tiempo  débil  debe  ser  una  consonancia  cuando  no  une  diatóni- 
camente dos  notas  diferentes,  pues  en  este  caso  deja  ser  nota  de 
paso.  3.a  La  nota  de  paso  no  puede  resolverse  por  sí  misma,  sino 
unir  diatónicamente  dos  notas  diferentes  formando  acorde  con 
el  bajo.  4.a  A  dos  partes,  una  nota  intermediaria  no  evita  ni 
dos  5.as  ni  dos  8.as.  5.a  No  puede  repetirse  dos  veces  consecutivas 
una  misma  nota  en  el  mismo  grado.  6.a  Es  muy  elegante  empe- 
zar por  una  pausa  de  blanca.  7.a  No  se  reproducirá  la  misma 
figura  dos  veces  seguidas  en  el  mismo  grado  á  distancia  muy 
próxima,  porque  resultaría  redundancia.  8.a  El  unísono  y  la  oc- 
tava son  permitidos  en  el  tiempo  débil.  9.a  Se  pueden  hacer  cru- 
zar las  partes  con  tal  que  su  duración  no  exceda  de  dos  compa- 
ses, y  que  la  parte  que  se  halla  en  el  grave  tome  buen  bajo  con 
el  resto  de  la  armonía. 

Reglas  para  el  de  3.a  especie.  1.a  Rara  vez  se  emplea  una 
nota  de  paso  en  el  tiempo  fuerte.  2.a  Se  evitará  la  repetición  de 
un  mismo  diseño  é  intervalo  en  el  mismo  grado.  3.a  Se  empe- 
zará el  contrapunto  por  un  silencio  de  negra.  En  el  <bajo>  la 
primera  nota  debe  ser  el  unísono  ó  la  octava,  y  en  el  agudo  una 
consonancia.  4.a  Debe  evitarse  la  cuarta  aumentada  ó  trítono 
aunque  dicho  intervalo  eslé  formado  por  dos  notas  diatónicas» 

Reglas  para  el  de  4.a  especie.  1.a.  El  segundo  tiempo  debe  ser 
generalmente  consonante.  2.a  Las  disonancias  deben  ser  prepa- 
radas y  resueltas:  3.a  Las  disonancias  de  4.a,  9.a,  2.a  y  7.a  deben 
ser  descendentes,  sobre  todo  el  «bajo».  4.a  Cuando  el  empleo  de 
síncopas  nos  presentan  inconvenientes  graves,  deben  evitarse 
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á  toda  costa,  reemplazando  la  prolongación  por  otra  nota  conso- 
nante ó  por  una  pausa  de  blanca.  5.a  No  se  deberá  prolongar  la 
nota  retrasada  en  ninguna  otra  parte,  antes  que  se  haya  verifi- 
cado la  resolución  de  la  disonancia. 

Reglas  para  el  de  5.a  especie.  1.a  Se  forma  de  las  «cuatro  es- 
pecies», es  decir,  combinando  redondas, blancas  y  negras,  agre- 
gándose con  moderación  grupos  de  dos  corcheas  que  se  procu- 
rará sean  todo  lo  diatónicas  entre  sí  y  con  las  notas  que  las 
preceden  y  que  las  siguen.  2.a  Dichas  corcheas  sólo  podrán  colo- 
carse en  la  parte  débil  del  compás.  3.a  No  se  emplearán  nunca 
más  de  dos  síncopas  seguidas,  ni  más  de  cuatro  blancas  ú  ocho 
negras  consecutivas.  4.a  La  blanca  con  puntillo  también  se  em- 
plea, y  el  primer  miembro  de  una  «síncopa»  tendrá  siempre, 
por  lo  menos,  el  valor  de  una  «blanca». 

En  el  contrapunto  á  tres  y  á  cuatro  voces  (de  «1.a  especie»), 
y  en  la  primera  inversión  de  los  acordes  de  tres  sonidos,  no  se 
deberá  doblar  el  «bajo»  ni  la  nota  «sensible»;  no  se  emplearán 
más  que  consonancias,  y  queda  prohibido  el  uso  de  la  segunda 
inversión  de  los  acordes  perfectos  mayor  y  menor. 

En  el  contrapunto  de  «2.a  especie»  á  tres  y  á  cuatro  voces, 
una  blanca  puede  salvar  dos  «quintas»  ó  dos  «octavas»  entre 
las  partes  intermedias;  la  parte  de  «bajo»  debe  empezar  y  aca- 
bar por  la  tónica;  podrá  emplearse  la  cuarta  sobre  el  tiempo 
fuerte  si  une  dos  notas  entre  sí  diatónicamente;  y  se  podrá  ha- 
cer uso  de  las  7.a5  dominantes  y  disminuidas,  cuidando  de  pre- 
pararlas y  resolverlas. 

En  el  contrapunto  de  «3.a  especie»  á  tres  y  á  cuatro  voces, 
podrán  mezclarse  las  blancas  y  negras. 

En  el  contrapunto  de  «4.a  especie»  á  tres  y  á  cuatro  voces, 
la  nota  retardada  no  se  deberá  percibir  en  ninguna  otra  parte, 
'exceptuando  cuando  se  trata  de  novenas. 

En  el  contrapunto  de  «5.a  especie»  á  tres  y  á  cuatro  voces, 
puede  escribirse:  1.°,  florido  y  redondas;  2.°,  florido  y  blancas, 
y  ó.°,  dos  partes  de  florido. 

En  las  cinco  «especies»  citadas  se  pueden  emplear  los  movi- 
mientos semejante  ó  directo,  contrario  y  oblicuo. 
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En  el  contrapunto  moderno  se  emplean  los  géneros  «diató- 
nico» y  «cromático». 

Ejemplos  de  contrapunto  á  dos  partes,  de  las  cinco  especies: 
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Además  de  los  instrumentos  de  viento,  de  embocadura  late- 
ral, de  lengüeta  sencilla,  de  lengüeta  doble  y  de  boquilla,  pode- 
mos añadir  que  los  «especiales»  militares  son  los  tambores  y  las 
cornetas. 

A  principios  del  siglo  XVI  se  empleaba  el  pífano,  que  to- 
davía se  usa  en  las  bandas  inglesas  y  en  la  de  «Alabarderos»  de 
Madrid.  Otros  hay  aún,  pero  como  en  la  época  presente  apenas 
tienen  uso,  dejamos  de  mencionarlos. 


Como  no  hay  datos  ciertos  que  pudieran  guiar  al  historiador, 
sólo  diremos  que  en  la  Edad  antigua  la  música  de  los  «godos» 
debió  imperar  mucho  tiempo  en  España,  según  el  testimonio  de 
San  Isidoro,  de  Sevilla,  que  á  principios  del  siglo  VII  decía  que 
aún  duraba  en  los  cancos  del  oficio  muzárabe. 

Los  árabes,  en  el  siglo  VII,  trajeron  sus  músicos  y  poetas, 
que  fueron  nuestros  trovadoi  es  y  cancioneros  de  la  Edad  Media. 

En  el  siglo  XIII  se  fundó  en  la  Universidad  de  Salamanca 
una  cátedra  de  música. 

En  tiempo  de  Juan  i  de  Aragón  se  creó  en  España  el  :argo 
de  «Rey  de  los  ministriles»,  cuyo  empleo  equivaldría  segura- 
mente al  de  «director  de  la  banda».  Es  indudable  que  el  arte  re- 
cibió gran  impulso  á  fines  del  siglo  XV  con  la  venida  á  España 
de  los  contrapuntistas  neerlandeses. 

Carlos  V  organizó  en  palacio  su  real  Capilla,  y  procuró  que 
tuviesen  Capillas  de  música  las  catedrales  que  aún  no  la  tenían. 
Como  prueba  de  la  fastuosidad  de  aquellos  tiempos,  diremos  que 
á  la  muerte  de  Felipe  II  se  inventariaron  en  el  regio  Alcázar 
gran  número  de  instrumentos,  entre  los  que  resultaron  136  de 
viento,  ó  sean:  flautas,  pífanos,  chirimías,  dulzainas,  corna- 
musas, cornetas,  /agotes  y  bajones. 

A  principios  del  siglo  XVI  vense  ya  adoptados  en  muchas 
iglesias  los  más  variados  instrumentes.  Escasas  son  las  noticias 
respecto  á  maestros  y  cantores  distinguidos  en  el  siglo  XVI. 
Sin  embargo,  puede  asegurarse  que  en  éste  y  en  el  anterior  bri- 
llaron los  españoles  á  la  cabeza  del  mundo  musical,  y  Fetis  cita, 
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entre  otros,  al  sevillano  Morales,  á  Tomás  Luis  de  Victoria,  á 
Escobedo,  Ortiz,  Guerrero,  Salinas,  etc.,  y  también  á  los  maes- 
tros de  la  catedral  de  Salamanca,  Juan  Navarro  y  Sebastián  Vi- 
vanco;  Cabezón,  Robledo,  Bermudo,  etc. 

Raros  son  los  datos  que  existen  de  nuestra  música  profana 
en  los  siglos  XVI  y  XVII.  En  la  biblioteca  de  El  Escorial  se  con- 
servan algunas  obras  profanas,  y  Nicolás  Antonio,  en  su  biblio- 
grafía, que  comprende  las  obras  impresas  en  España  desde  1500 
á  1688,  cita  algunos  maestros  y  compositores  de  <  vihuela»  y 
guitarra,  y  algunos  tratados  de  música  de  Lorente,  Ruiz,  etc. 

El  estilo  de  «fuga>  ó  «imitación»  es  el  que  dominaba  en  las 
composiciones  de  la  segunda  mitad  del  siglo  XVI  y  XVII,  so- 
bresaliendo Rivera,  Robledo,  Morales,  Victoria,  Aguilera,  Co- 
mes, Eximeno,  Babán,  Palacios  y  otros. 

En  el  siglo  XVI  y  principios  del  XVII  se  intentó  también  la 
ópera  española,  mejor  dicho,  representaciones  dramático-musi- 
cales, por  los  maestros  Espinel  y  Llórente. 


PAPELETA    DOCE 

Teorías  generales.— Sonidos:  sus  caracteres,  propiedades  y 
relaciones. — Harmonía. — Harmonía  consonante  y  disonante.— 
Contrapunto,  fuga  y  formas  musicales.—  Contrapunto  á  dos 
coros:  su  base,  práctica  y  utilidad. — Instrumentación  y  organi- 
zación de  bandas.—  Diferentes  grupos  de  instrumentos  indis- 
pensables á  la  organización  de  una  gran  banda.  Grupo  de  los 
instrumentos  de  percusión,  de  sonido  indeterminado. — Histo- 
ria de  la  música. — La  música  en  España.  Siglo  XVIII.  Los  tra- 
tadistas de  estética  musical  La  tonadilla. 


Sonido  es  una  sensación  producida  en  los  órganos  auditivos 
por  la  vibración  de  los  cuerpos  en  un  medio  elástico,  tanto  só- 
lido ó  líquido  como  gaseoso.  De  esto  resulta  que  el  sonido  no  se 
propaga  en  el  vacío.  El  aire,  ú  otro  agente  elástico,  es  el  vehí- 
culo que  transmite  al  oído  las  vibraciones  del  cuerpo  sonoro  y 
nos  las  hace  apreciar  como  sonido  ó  como  ruido. 

Si  el  cuerpo  sonoro  está  en  reposo,  no  hay  sonido;  no  lo  hay 
si  el  nervio  auditivo  carece  de  la  sensibilidad  necesaria;  y  tam- 
poco lo  hay  cuando  no  existe  un  intermediario  material  que 
sea  el  medio  de  comunicación  entre  el  oído  y  el  cuerpo  agitado. 

El  sonido  musical  se  distingue  del  ruido  en  que  aquél  engen- 
dra sensación  agradable  y  harmoniosa,  efecto  de  un  sonido  fun- 
damental y  otros  accesorios,  mientras  que  el  «ruido»  implica 
conjunto  y  confusión  de  sonidos  discordantes  y  la  sensación  que 
acaso  produzca  es  áspera  y  momentánea,  efecto  del  choque  ó 
colisión  de  dos  cuerpos  incapaces  de  vibrar,  como  el  choque  de 
dos  piedras,  la  detonación  ó  estampido  del  trueno,  etc. 
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Tres  cualidades  posee  el  sonido:  la  intensidad,  el  tono  y  el 
timbre. 

Por  «intensidad»  se  entiende  la  mayor  ó  menor  fuerza  con 
que  se  emite  el  sonido  con  relación  á  la  amplitud  de  las  vibra- 
ciones que  lo  producen. 

«Tono»  es  el  diverso  grado  de  altura  ó  gravedad  que  pre- 
senta un  sonido  debido  al  número  de  vibraciones  que  da  un 
cuerpo  sonoro  en  el  espacio  de  un  segundo.  Los  sonidos  son 
tanto  más  agudos  cuanto  mayor  es  el  número  de  vibraciones 
que  da  un  cuerpo  sonoro,  y  los  graves  están  en  razón  inversa 
de  los  agudos. 

El  «timbre»,  ó  metal  de  un  sonido,  es  el  carácter  distintivo  y 
peculiar  que  le  diferencia  de  los  demás  sonidos,  aun  en  igual 
número  de  vibraciones  ó  en  notas  idénticas,  por  la  naturaleza 
y  configuración  del  cuerpo  que  lo  produce;  así,  son  distintos  los 
sonidos  obtenidos  por  percusión  en  cuerdas  de  metal,  de  los  ob- 
tenidos por  insuflación  de  instrumentos  de  madera,  etc. 


La  harmonía  consonante  se  produce  por  los  acordes  que 
tienen  sobre  su  fundamental  una  «tercera  mayor  ó  menor  y  una 
quinta  justa  ó  mayor»,  á  los  cuales  se  les  llama  también  acordes 
perfectos  {do-mi-sol  =  do-mi  b-sol).  Entre  los  consonantes  inclu- 
yen algunos  autores  el  de  «quinta  diminuta  {si  re-fa)  proce- 
dente de  la  7.a  dominante  sin  fundamental. 

La  harmonía  disonante  se  produce  por  los  acordes  de  tres 
notas  (siendo  alguna  de  ellas  alterada),  de  cuatro  notas  y  de 
cinco. 

Mencionaremos  los  siguientes: 

El  de  «7.a  dominante»,  ó  disonante  natural  (sol-si-re-fa)\ 
«7.a  de  2.a»  {re-fa- 1 a-do);  «7.a  de  3.a»  ó  de  sensible  {si-re-fa-la)\ 
«7.a  de  4.a»  ó  mayor  (fa-la-do-m);  de  «9.a  mayor»  (sol  si -re- f a-la); 
«9.a  menor»  {sol-si-re-fa  lab);  «7.a  de  sensible»,  que  ya  se  ha 
mencionado,  y  procede  de  la  9.a  mayor  sin  fundamental;  «7.a 
disminuida»  (si-re-f a-lab),  que  procede  de  la  9.a  menor  sin  fun- 
damental. Todos  estos  acordes,  que  se  pueden  llamar  primiti- 
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vos  porque  se  componen  de  notas  naturales,  por  la  alteración  de 
su  quinta,  ascendiéndola  ó  bajando  un  semitono,  se  forman  los 
siguientes  acordes  disonantes  conocidos  por  acordes  alterados: 

Acorde  mayor  con  5.a  aumentada  (sol-si-re#);  7.a  dominante 
con  5.a  aumentada  (sol-si-re  #-/"«);  de  7.a  mayor  con  5.a  aumen- 
tada (sol-si-re-$-fa#);  de  9.a  con  5.a  aumentada  (sol-si-re#- 
fa-la)\  de  9.a  menor  con  5.a  aumentaia  (sol-si-re#-fa-la  b). 

Los  que  tienen  su  alteración  bajando  su  quinta  un  semitono 
son:  acorde  mayor  con  5.a  diminuta  (do-mi-sol  b)\  de  7.a  domi- 
nante con  5.a  diminuta  (sol-si-re  b  fa);  de  9.a  mayor  con  5.a  di- 
minuta (sol-si-re b-f a-la);  de  9.a  menor  con  5.a  diminuta  (sol- 
si-re  bfa-la  b). 

Otros  acordes  aún  se  pueden  constituir  y  que  no  menciona- 
mos por  proceder  de  las  inversiones  de  los  que  acaban  de  ex- 
presarse. 

En  el  contrapunto  á  ocho  partes  y  dos  coros,  se  dividen  éstos 
en  dos  de  á  cuatro  partes  cada  uno,  los  cuales  alternan  ó  se  jun- 
tan, siguiendo  los  efectos  que  el  compositor  ha  imaginado. 

Como  obra  atrayente,  de  estudio  y  práctica  en  el  contrapun- 
to es,  desde  luego,  sumamente  útil. 

Los  maestros  de  la  fidad  Media  empleaban  á  menudo  este 
género  de  contrapunto,  que  resulta  ser  muy  rico,  si,  además  de 
bien  rimado,  es  primorosamente  ejecutaao.  O  Filii,  de  Leisring, 
el  Gloria  Patri,  de  Palestrina,  y  la  Passion,  según  San  Mateo, 
de  Bach,  son  modelo  de  este  género  de  contrapunto. 
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Contrapunto  á  dos  coros. 


M95- 


En  la  música  moderna  citaremos  también  como  un  bello  mo- 
delo de  contrapunto  á  tres  coros,  el  final  del  segundo  acto  de 
La  Estrella  del  Norte,  de  Meyerbeer. 


La  inmensidad  del  sonido  de  los  instrumentos  *autófonos»  ó 
de  per  cusióte  punteo  y  frotación  débese  á  la  amplitud  de  la  vi- 
bración; el  timbre,  á  la  diferencia  de  las  materias  empleadas  y 
al  modo  de  sacudimiento  adoptado;  la  elevación,  á  la  dimensión 
de  los  cuerpos. 

Los  instrumentos  de  percusión  de  «sonido  indeterminado» 
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llámanse  así  porque  los  sonidos  que  producen  no  tienen  carác- 
ter musical  bien  determinado.  Podrían  llamarse  «rítmicos»  por- 
que, en  realidad,  salvo  para  producir  determinados  efectos,  sólo 
se  emplean  con  objeto  de  dar  relieve  al  ritmo. 

Los  más  usados  en  las  orquestas,  bandas  ó  charangas  moder- 
nas son:  tambor,  bombo,  platillos,  triángulo,  castañuelas  y, 
aunque  menos  usado,  el  tam-tam. 

El  «tambor»  y  «bombo»  son  instrumentos  de  membranas 
dobles,  puestas  en  tensión  sobre  un  recipiente. 

Los  «platillos»  ó  címbalos  son  unos  discos  circulares  de  bron- 
ce que  se  chocan  uno  contra  otro.  Para  sujetarlos  se  utiliza  el 
ahuecamiento  hemisférico  construido  á  este  fin  en  el  centro  del 
disco,  ó  bien  se  pasan  por  una  abertura  circular,  dispuesta,  asi- 
mismo, en  el  centro,  unas  tiras  de  correa  anudadas  en  la  cara 
del  disco  que  sirve  para  entrechocar  con  el  otro.  Llámanse  «chi- 
nescos» ¡os  que  tienen  la  primera  forma  y  platillos  «turcos»  los 
otros. 

El  «triángulo»  se  compone  de  una  varita  metálica  plegada, 
según  la  forma  de  la  figura  geométrica  de  la  que  ha  tomado  el 
nombre,  de  manera  que  permanezcan  libres,  para  que  puedan 
vibrar,  las  dos  extremidades  de  la  varita. 

Las  «castañuelas»  son  de  un  tamaño  menor  que  la  palma  de 
la  mano  del  que  las  toca,  y  se  fabrican  de  madera  de  granadillo, 
boj,  nogal,  castaño,  marfil,  etc.;  en  todo  par  de  castañuelas  hay 
una  que  tiene  el  sonido  más  agudo  que  la  otra. 

El  «tam-tam»  es  un  instrumento  ruidoso  formado  de  una  pla- 
ca circular  metálica  con  bordes  algo  doblados,  que  se  pone  en 
vibración  por  el  choque  de  un  mazo  ó  de  un  martillo  forrado  de 
fieltro.  Para  percutirlo  se  suspende  de  un  cordón  ó  se  coge  por 
la  asa.  Su  sonido  es  poderoso  y  de  carácter  lúgubre.  Cuando  se 
menudean  los  golpes,  cuidando  al  principio  de  tocar  ligeramen- 
te la  superficie  de  la  placa  en  puntos  diferentes,  y  procurando 
reforzar  progresivamente  la  intensidad  por  medio  de  un  refuer- 
zo sucesivo  de  percusión,  se  obtiene  una  sonoridad  sorprenden- 
te, que  semeja  el  estrépito  del  trueno  y  se  pierde  en  vibraciones 
prolongadas  y  sordos  redobles. 
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A  principios  del  siglo  XVII  iniciase  junto  al  género  de  imi- 
tación, la  sencillez  melódica  y  las  formas  expresivas  en  los  can- 
tos coreados.  Contribuyó  á  ese  adelanto  el  uso  de  las  flautas,  los 
clarines  y  el  violín,  que  hasta  fines  del  siglo  XVII  no  se  permi- 
tieron en  la  iglesia.  Sobresalieron  en  el  género  religioso  José  de 
Nebra,  Soler,  Javier  García  y,  sobre  todo,  Arteaga,  que  en  sus 
famosas  obras  de  Estética  y  Crítica  musicales  se  anticipó- á  las 
modernas  teorías  wagnerianas 

El  género  popular  fué  enriqueciéndose  con  tonadas  (com- 
posición en  verso  á  propósito  para  cantarse  con  música  ligera 
y  popular),  y  canciones  debidas  á  Pisón,  Pía,  Guerrero,  Esteve, 
etcétera. 

A  principios  del  mismo  siglo  XVII  vio  la  luz  una  importan- 
te obra  didáctica  original  del  maestro  Fray  Pedro  de  Ulloa,  pu- 
blicándose posteriormente  otras  obras  por  Requena,  Prats,  San- 
tamaría, Castañeda  y  otros  aventajados  profesores,  que  con  la 
conocidísima  del  abate  valenciano  D.  Antonio  Eximeno,  dan  un 
número  respetable  de  escritos  que  demuestran  la  importancia 
siempre  creciente  de  la  música. 

La  tonadilla,  diminutivo  de  tonada,  canción,  es  un  juguete, 
comedia  ó  saínete  mezclada  de  aires  de  canto,  y  á  principios 
del  siglo  XVIII  las  cantaban  antes  de  la  comedia  las  mujeres 
de  la  compañía  vestidas  de  corte,  á  lo  que  llamaban  tono.  Al 
final  del  segundo  acto  ó  intermedio  cantaban  otras  coplas  de 
cuatro  versos  con  agudezas  y  chistes.  Hacia  1740  se  añadía 
á  cada  copla  un  estribillo  de  otros  cuatro  versos.  En  1757,  don 
Luis  Misón  inició  un  nuevo  modelo  con  una  compañía,  á  dúo, 
cuyo  género  tuvo  gran  éxito. 

Las  «tonadillas»,  ya  jocosas,  ya  satíricas,  bien  á  solo  ó  entre 
dos,  tres  ó  más  interlocutores,  han  estado  muy  de  moda  y  han 
tenido  autores  y  cantantes  que  alcanzaron  muchos  aplausos 
La  «dama  graciosa»  cantaba  la  primera  copla,  alternaban  las 
otras  actrices  y,  por  último,  cantaban  todas  juntas.  Se  llamaba 
«baile  de  bajo»  cuando  alternaban  las  coplas  con  el  baile,  y 
porque  acompañaban  á  las  voces  una  guitarra  y  un  violín. 


PAPELETA   TRECE 

Teorías  generales.— Influencia  más  ó  menos  grande  que 
tiene  el  temperamento  personal  en  la  acertada  ó  feliz  versión 
de  las  creaciones  artísticas  de  los  distintos  músicos.—  Harmo- 
nía.— Cadencias:  extensión  de  las  voces.— Contrapunto,  fuga 
y  formas  musicales— Diversas  clases  de  imitación:  canon.— 
Instrumentación  y  organización  de  bandas.— Diversos  grupos 
de  instrumentos  que  componen  la  organización  de  una  gran 
banda.  Grupo  de  los  instrumentos  de  percusión,  de  sonido  de- 
terminado.— Historia  de  la  música. — La  música  en  España. 
Siglo  XIX.  Músicos  españoles  que  coadyuvaron  á  la  implanta- 
ción de  la  ópera  en  nuestro  país. 


Podemos  afirmar  desde  luego  que  el  temperamento  tiene  re- 
lación más  ó  menos  directa  en  la  feliz  versión  de  las  creaciones 
artísticas. 

Lo  Naturaleza  ha  puesto  en  todos  los  países  seres  felizmente 
organizados  para  las  artes;  pero  su  número  difiere  según  las 
circunstancias,  el  clima  ú  otras  causas  difíciles  de  apreciar 
sean  más  ó  menos  favorables. 

La  habilidad  en  el  mecanismo  del  canto  ó  en  la  profesión  de 
los  instrumentos  es  necesaria,  sin  duda,  para  alcanzar  una 
buena  ejecución;  pero  no  basta,  pues  que  el  artista  halla  mu- 
chos más  recursos  para  conmover,  á  los  que  le  escuchan,  en  su 
sensibilidad.  La  destreza  puede  admirar  á  veces  por  sus  prodi- 
gios; pero  sólo  la  verdadera  expresión,  esto  es,  el  temperamento 
personal,  tiene  el  privilegio  de  conmover. 

Lo  que  llaman  «expresión>  no  consiste  en  hacer  gestos,  ni 

ae 
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en  tercer  los  brazos,  mover  el  cuerpo  y  la  cabeza,  pantomima 
de  que  hacen  uso  algunos  músicos  y  con  la  que  sólo  se  engañan 
á  sí  mismos;  la  verdadera  expresión  se  manifiesta,  sin  esfuerzo, 
por  los  acentos  de  la  voz  ó  de  los  instrumentos.  El  músico  que 
tiene  verdadero  temperamento  artístico,  que  está  poseído  de 
sentimiento,  lo  transmite,  como  por  encanto  del  alma,  á  la  gar- 
ganta, á  los  dedos,  al  arco,  á  la  cuerda,  al  teclado. 

Así,  pues,  el  que  tiene  predilección  por  la  música  de  un  com- 
positor, cuyo  estilo  le  subyugue,  le  halague,  le  fascine,  si  tiene 
verdadero  temperamento  artístico,  dará  una  feliz  versión  á  las 
obras  de  su  maestro  favorito  en  particular,  é  igualmente  una 
acertada  interpretación  á  las  creaciones  artísticas  de  otros  com- 
positores.  

Cadencia  es  un  reposo  musical,  ó  la  terminación  de  una 
frase  harmónica  ó  melódica. 

Las  cadencias  principales  son:  la  perfecta  ó  auténtica,  pía- 
gal,  imperfecta,  semicadencia,  pequeña  cadencia  y  la  inte- 
rrumpida. 

La  «perfecta»  va  de  la  dominante  á  la  tónica,  siendo  los 
dos  acordes  perfectos  fundamentales.  Es,  sin  duda,  la  más  agra- 
dable. «Plagal»  es  un  reposo  sobre  la  tónica,  viniendo  del 
cuarto  grado  ó  subdominante.  «Imperfecta  es  un  reposo  sobre 
la  tónica,  viniendo  de  una  inversión  del  acorde  dominante.  «Se- 
micadencia» es  un  reposo  sobre  la  dominante,  viniendo  de  la 
tónica,  aun  cuando  el  acorde  de  ésta  se  halle  invertido:  á  veces 
suele  venir  la  «semicadencia»  del  cuarto  grado  ó  una  inversión 
de  éste.  «Pequeña  cadencia»  es  el  reposo  al  fin  de  algún  frag- 
mento sobre  el  cuarto  grado,  siéndolo  también  todos  los  que  se 
hacen  sobre  la  tónica  y  dominante.  «Rota»  ó  «interrumpida»  es 
el  presentimiento  de  la  cadencia  natural  ó  perfecta,  sustituyen- 
do á  la  tónica  otro  acorde  cualquiera,  ya  consonante  ó  bien  ar- 
tificial ó  disonante. 

Eslava  emplea  también  la  cadencia  felicita,  que  va  desde 
la  1.a  inversión  del  2.°  grado  á  la  2.a  inversión  de  la  tónica, 
con  7.a  dominante  y  acorde  perfecto  sobre  la  tónica. 
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Los  modernos  autores  han  empleado  también  algunas  caden- 
cias de  construcción  distinta  de  las  mencionadas. 
Ejemplos  de  las  diferentes  cadencias: 


Jú  96. 


Cadencia  perfecta. 


Cadencia  plagal 


Jfs97. 


EgE 


ídem 


Jfs98. 


S 


Cadencia  imperfecta. 


:^ 


JÚ99. 


^ 


^s 


fcmi'-idenciss. 


Idcr.1 


l=& 


?eqaoáas  cadencias. 


Jfsic<y, 


Jfs101 


C.imten'uinpida. 


§     o 


^ 


m 


Jfs102. 


C  felicita 


La  voz  es  el  sonido  formado  en  las  gargantas  del  hombre  y 
de  la  mujer.  Se  dividen  en  graves  y  agudas:  las  primeras  son 
propias  del  hombre,  y  se  subdividen  en  tenor,  barítono  y  bajo; 
las  segundas  son  las  de  mujer,  y  se  subdividen  en  soprano  ó  ti- 
ple, que  es  la  más  aguda  de  todas;  el  segundo  soprano  ó  mezso 
soprano,  que  es  la  voz  mediana  de  la  mujer  y  de  los  niños,  y  el 
contralto,  que  es  la  más  grave  de  la  mujer  y  la  más  aguda  del 
hombre. 

Por  tener  doble  número  de  vibraciones,  las  voces  de  mujer 
y  de  los  niños  se  hallan  en  octava  alta  con  respecto  á  la  de  los 
hombres. 
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La  voz  de  «tenor»  tiene  la  extensión  de  do  de  debajo  del 
pentagrama  en  llave  de  «sol»  hasta  la  encima  del  pentagrama, 
y  su  llave  propia  es  la  de  «do  en  4.a» 


w^ 


El  «contralto»,  de  hombre,  desde  re  grave  hasta  do  agudo,  y 
su  llave  es  la  de  «do  en  3.a» 


El  «barítono»,  desde  sol  grave  en  llave  de  fa  en  4.a  hasta 
sol  agudo  con  tres  líneas  adicionales,  y  la  suya  propia  es  de  «fa 
en  3.a» 


&» 


El  «bajo  cantante»,  igual  extensión  que  la  de  barítono,  y  el 
«bajo  profundo»,  desdé  mi  grave  en  llave  de  «fa  en  4.a»,  que  es 
la  suya  propia,  hasta  mi  agudo. 


16)-©" 


La  de  «soprano  ligera»,  que  es  la  más  aguda  de  mujer, 
desde  do  grave  hasta  mi  sobreagudo  en  llave  de  «sol»,  que  es  la 
propia. 


I 
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La  de  «soprano»  ó  «tiple»,  desde  do  grave  hasta  do  agudo  en 
llave  de  «sol»,  y  su  llave  propia  es  la  de  «do  en  1.a» 


La  de  «mezzo  soprano»  ó  «segunda  tiple»,  desde  si  grave 
hasta  sol  agudo  en  llave  de  «sol»,  y  la  suya  propia  es  también 
de  «do  en  1.a» 


La  de  «contralto»,  desde  fa  grave  con  tres  líneas  en  llave  de 
«sol»  hasta  sol  agudo,  y  su  llave  propia  es  la  de  «do  en  2.*> 


Hoy  día,  exceptuando  la  llave  de  fa  en  4.a  en  que  se  escri- 
ben las  voces  de  «barítono»  y  «bajo»,  todas  las  demás  se  escri- 
ben en  llave  de  sol  en  segunda  línea. 


Llámase  imitación  á  la  repetición  de  una  frase  musical  pro- 
puesta como  «sujeto»  del  diseño,  traspuesta  á  un  intervalo  cual- 
quiera. La  frase  dada  ó  inventada  puede  constar  de  un  número 
más  ó  menos  considerable  de  compases,  tomando  el  nombre  de 
antecedente;  la  imitación  que  sigue  ó  responde  á  esta  primera 
frase  llamada  «antecedente»  recibe  el  nombre  de  consiguiente. 

La  imitación  regular  ó  clásica  debe  hacerse  invariablemente 
á  la  cuarta  ó  á  la  quinta.  No  obstante,  en  la  música  libre  suelen 
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servirse  de  todos  los  intervalos,  desde  el  unisono  á  la  octava,  y 
aun  á  veces  se  traspasan  estos  limites. 

Ordinariamente,  la  limitación  termina  por  una.  coda,  cuando 
la  frase  propuesta  no  puede  imitarse  con  regularidad  hasta  el 
fin  de  la  composición. 

Hay  imitación  por  movimiento  directo,  esto  es,  que  el  «con- 
siguiente» sube  ó  baja  de  la  misma  manera  que  el  «anteceden- 
te»; por  movimiento  contrario,  esto  es,  si  el  «consiguiente» 
baja,  el  «antecedente»  sube,  y  viceversa.  Se  obtiene  por  medio 
de  la  oposición  de  tres  escalas  que  se  llaman  de  «octava», 
«quinta»  y  «tercera».  Retrógrada,  que  consiste  en  tomar  en 
sentido  contrario  el  «antecedente»  propuesto  y,  remontando  la 
serie  de  notas  que  lo  componen,  acabar  por  el  principio.  Los 
contrapuntistas  de  los  siglos  XV  al  XVII  usaron  mucho  esta 
clase  de  imitación. 

Hay  también  imitación  por  aumentación,  disminución  á  con- 
tratiempo y  truncada. 

Canon  es  la  forma  más  severa  de  la  imitación  musical,  y 
existe  cuando  dos  ó  más  partes  vocales  ó  instrumentales  van 
siguiendo  una  sucesión  de  intervalos  idénticos,  pero  entrando 
una  después  que  otra.  Será  canon  al  unisono  si  las  diferentes 
partes  cantan  las  mismas  notas,  aunque  entrando  una  medida 
después  ó  media  medida,  ó  más  ó  menos.  Será  á  la  octava  si  la 
parte  que  imita  ó  «consecuente»  reproduce  nota  por  nota  la  8.a 
de  las  del  «antecedente».  Será  á  la  quinta,  á  la  cuarta,  á  la  se- 
gunda, etc.,  superiores  ó  inferiores,  cuando  el  «antecedente» 
sea  transportado  por  las  otras  voces,  ya  reproduciendo  exacta- 
mente los  intervalos,  ya  adaptándolos,  según  las  relaciones  de 
la  tonalidad  principal. 

El  canon  es  finito  ó  cerrado  cuando  nc  se  repite  «da  capo» 
como  el  perpetuo  o  infinito.  Este  finaliza  á  voluntad,  acabando 
las  partes  su  canto  sucesivamente,  y  aquél  termina  en  un  punto 
dado  por  una  «coda»  o  cadencia  adicionada  á  la  melodía  en  una 
ó  en  cada  una  de  las  partes. 
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Véanse  los  ejemplos  de  la  distintas  clases  de  imitación: 

IMITACIÓN  POR  MOVIMIENTO  DIRECTO 

A  la  cuarta  superior  (clásica). 

Consiguiente 

jYsl03 


fc= 

-I 

~r-f~ 

r^n 

Antecedente 

o 

.1           1     t 

1¡ — l_ 

i     i_ 

i    1     !    1 

1          ' 

i    *    *    é 

A  la  segunda  superior. 

Antecidenle 


JVs10*. 


PPi 


^m 


Consiguiente 


1  J       J 


^ 


feM 


A 

f» 

rj     —    | 

« 

£L 

-f — 

-^ 

¡> 

EízCr 

1 \ 

±= 
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A  la  octava  inferior. 

Antecedente 


JÚ105. 


i'  J.  Jl  i 


CúHSiguu  ule 


^= 


j      f       f 


^^ 


f^Pf 


TTTtf-^ 


W=£ 


kí  ir  t 


t-r    rrrtt 


i^ 


IMITACIÓN  POR  MOVIMIENTO  CONTRARIO 

Escalas. 


Jfs106 


ífe^j 


«¿a; 


S 


fetí^ 


te 


yv«/c)r 


l^3^ 


\. ¿o>  semitonos  no  se  corresponden 


Jfs108 


=5^ 


°^'  ^/' 


^  o  ^  *-° 


-t¿Í2_ 


\    ¿os  semitonos  se  corresponden  / 


Ejemplos. 


fisco  la  de  5? 


Escala  de 8a 


Escala  de  3? 


JTs109 


JV?M0( 


-^ 


;gá 


ÉÉÍ 


^Affw 


-!H7:- 


jSP? 


IMITACIÓN  REGULAR  POR  MOVIMIENTO  CONTRARIO 

Escala'de  3.a 

Antecedente 


Jñ1í3 


Escala  en  modo  menor. 

Tomos  y  semitonos  se  corresponden 

.     „  io  K  ,*= 


»     «V 


/ 

0     * 

n      - 

f      t      » 

-e — 

=P 1 

Jtf//* 

Anteceden 

e 

V, 

— e — 

m 
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IMITACIÓN   RETRÓGRADA 

A  la  8.a  y  compás  por  compás. 

4      g       p       l      ,  3        ; 


^//5. 


Retrógrada  periódica. 


JÚ11G. 


12     3      4 


^S 


ÉPÉ 


a     ,9 


Sü 


^ 


Retrógrada  ¡  la  sexta   nftrior. 


^P 


ÜÉÉIE 


PPE 


Consiguiente  retrógrado  a  la  sexta  superior 


IMITACIÓN   RETRÓGRADA  POR  MOVIMIENTO  CONTRARIO 

Escala  de  8.a 

■AMlttíitrát 


JÚ117 


, 

\i 

o 

—e — 

<> 

CoHsiguiem 

e 

—6 

0„ 

Consiguiente 
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IMITACIÓN  DOBLE  POR  MOVIMIENTO  DIRECTO 

Antecedente 


JTs118. 


n 

~~f — 1 — r — p — 

Coxsccuch 

c 

1 

IMITACIÓN  DOBLE  POR   MOVIMIENTO  CONTRARIO  Y  RETRÓGRADO  \ 

Antecedente 


JV5119.   : 


Escala  d 

e3? 

mf — t — f~ 

^— 

\y-<,  (  ' 

I    '  f-j 

Consiguiente  retrógrado 


Consiguiente  retrógrado  (Escala  de  2-) 


Xr, 

Mn   L„ 1 

■U ^p 

fe-ra— ■ 

i  ai^ 

t^ — 

Hf   PP      j 

■*h" — 

U — 

\,o 

-,     frfl 

M, .    | — , 

1     '.'i-LUfa 
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IMITACIONES    DIVERSAS 


Jfs120 


IMITACIÓN  POR  AUMENTACIÓN 

Ejemplo. 


IMITACIÓN   POR   DISMINUCIÓN 

Ejemplo  consiguiente  por  disminución. 

Consiguiente  por  disminución 


Jfs121 


Antectdentt 

a-  a  —iju 1 

Consiguiente  por 

disminución 

Coda 

-n    - 

IMITACIÓN  A  CONTRATIEMPO 

Ejemplo. 


JÜ122 
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IMITACIÓN  TRUNCADA 

Ejemplo. 


JVS72S 


IMITACIÓN  CANÓNICA  FINITA 

[Ejemplo. 


IMITACIÓN  CANÓNICA  INFINITA 

Ejemplo. 


JÜ125 


Casi  todos  los  instrumentos  «autófonos»  de  «sonido  determi- 
nado» provienen  del  Oriente,  y  son:  el  xilófono,  el  carillón  6 
juegos  de  campanas,  timbres  metálicos ,  la  armónica,  la  lira  y 
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los  timbales  ó  tímpanos,  todos  los  cuales  empléanse  más  ó  me- 
nos en  nuestras  orquestas,'  y  más  comúnmente  en  ciertas  com- 
posiciones características  para  banda  y  charanga. 

La  extensión  del  «xilófono»  y  su  efecto  real  es  desde  do  grave 
a  do  sobreagudo  en  llave  de  «sol». 


Se  escribe  en  esta  llave  y  su  extensión  es  cromática.  Está 
compuesto  de  listones  de  madera  de  proporciones  graduadas 
enfilados  por  medio  de  cordones  y  separados  unos  de  otros  por 
un  nudo,  una  pera  de  vidrio  y  una  simple  lazada.  Percútense 
los  listones  por  medio  de  pequeños  martillitos  de  madera.  Saint- 
Saéns,  en  su  célebre  «Danza  macabra»,  hace  uso  de  dicho  ins- 
trumento. 

«Carillón»  ó  juego  de  láminas  vibrantes.  Tiene  una  exten- 
sión cromática  de  ¿a  grave  a  do  agudo  en  llave  de  «sol». 


Se  escribe  en  dicha  llave,  que  es  su  notación  convencional, 
pero  responden  ó  contestan  dos  octavas  más  altas  todos  sus  so- 
nidos. 

Tiene  la  forma  de  lira  y  los  hay  de  campanillas  ó  timbres  y 
planchitas  de  acero. 

Timbres  «metálicos»,  equivale  al  «carillón  de  campanillas  ó 
timbres. 

La  «celesta»  ó  «armónica»  tiene  cierta  relación  de  mecanis- 
mo en  el  ataque  con  el  piano:  teclas  que  ponen  en  acción  mar- 
tillos percutiendo,  no  sobre  cuerdas,  sino  sobre  láminas  ó  pla- 
cas de  acero  colocadas  sobre  cajas  de  resonancia.  La  fuerza  y 
la  extrema  novedad  de  su  timbre  ofrecen  preciosos  recursos  á 
la  música  de  conjunto,  especialmente  á  la  orquesta,  donde  ha 
sido  aplicado  con  fortuna  en  distintas  obras  de  Saint-Saéns, 
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Massenet,  Delibes,  Widor  y  otros.  Tiene  cinco  octavas  cromá- 
ticas de  extensión,  de  do  del  segundo  espacio  en  llave  de  «fa» 
al  do  en  octava  alta  con  cinco  líneas  adicionales  en  llave 
de  «sol». 

8?.., 

<n\  ¿i 


La  «lira»  actual  es  semejante  al  «carillón»  de  láminas  vi- 
brantes. 

«Campanas  de  orquesta»  tienen  una  extensión  cromática  y 
real  desde  do  del  segundo  espacio  de  llave  de  «fa»  hasta  el  do 
de  encima  del  pentagrama  de  la  misma  llave,  con  la  que  se  es- 
cribe. 


«Timbales»  ó  «tímpanos»  es  un  instrumento  de  membranas 
colocadas  sobre  dos  recipientes  que  afectan  la  forma  de  casque- 
tes hemisféricos  de  diferente  dimensión.  Los  tornillos,  que  se 
colocan  alrededor  de  los  aros  de  c;tda  recipiente,  sirven  para 
aumentar  ó  disminuir  la  tensión  de  la  piel  y  producir  un  orden 
reducido  de  sonidos  cromáticos.  Cada  timbal  produce,  regular- 
mente, ocho  sonidos,  y  entre  los  dos,  toda  una  escala  cro- 
mática. 

Afinábanse  antiguamente  el  uno  á  la  «tónica»  y  el  otro  á  la 
«dominante»;  pero  actualmente  se  afinan  en  «cuartas»,  «quin- 
tas», «sextas»,  ó  á  la  «octava».  El  sonido  real  y  cromático,  ó  sea 
la  extensión  del  timbal  mayor,  es  desde  fa  grave  en  llave  de 
«fa»  al  do  en  segundo  espacio  de  la  misma  llave,  esto  es,  una 
«quinta»  cromática;  y  el  timbal  menor  desde  si  bemol  de  la  se- 
gunda línea  de  llave  de  «fa»  al  Ja  de  la  cuarta  línea  de  la  misma 
llave,  con  la  cual  se  escriben. 
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El  buen  uso  de  ellos  produce  grandes  efectos,  y  actualmen- 
te se  emplean  también  en  las  grades  bandas. 


De  la  música  en  España  de  principios  del  siglo  XIX  poco 
podemos  decir,  pues  con  las  guerras  civiles  las  manifestaciones 
del  genio  artístico  poco  pudieron  desarrollarse.  Sin  embargo, 
como  compositores  de  música  sobresalieron  Montesinos,  Ledes- 
ma,  Andreví,  Doyagüe  y  otros. 

En  cuanto  á  la  ópera  nacional,  después  de  algunas  tentativas 
aisladas  é  infructuosas  hechas  por  los  maestros  Eslava  y  Arrie- 
ta,  por  Saldoni,  Monasterio,  Barbieri,  Gaztambide,  Bretón, 
Chapí  y  otros,  nunca  ha  podido  sostenerse,  gracias  á  los  pocos 
ó  ningunos  auxilios  con  que  ha  contado  y  á  la  general  apatía 
con  que  ha  sido  y  es  recibida.  Sin  embargo,  parece  que  en  la  ac- 
tualidad adquiere  más  vigor  y  firmeza  nuestra  ópera,  gracias 
al  entusiasmo  de  nuestros  ilustres  compositores. 

Para  que  se  vea  que  no  carecemos  de  inmenso  repertorio, 
citaremos  algunas  óperas  contemporáneas:  Fernando  el  Em- 
plazado, de  Zubiaurre;  Guarnan  el  Bueno,  Garín,  La  Dolores, 
Los  Amantes  de  Teruel  y  Tabaré,  del  insigne  Bretón,  alma  y 
vida  del  teatro  lírico  nacional;  Margarita  la  Tornera,  de  Chapí; 
Doña  Juana  la  Loca  y  Gonzalo  de  Córdoba,  de  Emilio  Serrano; 
Don  Rodrigo  de  Vivar,  de  Manrique  de  Lara;  Raimundo  Lulio, 
de  Villa;  El  final  de  Don  Alvaro,  de  Conrado  del  Campo,  etc. 

Entre  las  obras  de  compositores  catalanes  figuran  María  del 
Carmen,  de  Granados;  Emporium,  de  Morera;  Pepita  Jiménez, 
de  Albéniz;  Acté,  de  Manen;  Don  Lucas  del  Cigarral,  de  Vi- 
ves; Los  Pirineos,  de  Pedrell;  Hesperia,  de  Lamothe  de  Grig- 
non;  Constanza,  de  Nicoláu  y  otros. 

De  los  compositores  vascos  descuellan  Usandizaga,  Guridi, 
Zabala  y  otros. 

De  los  valencianos,  Giner,  José  Serrano  y  otros. 


PAPELETA  CATORCE 

Teorías  generales.— Ritmo,  constitución,  género  y  divisio- 
nes.— Harmonía.— Falsas  relaciones  y  progresiones. — Contra- 
punto, fuga  y  formas  musicales.— Contrapuntos  llamados  tro- 
cados, dobles,  triples  y  cuádruples;  sus  preceptos  especiales  y 
las  varias  maneras  de  practicarlos.— Instrumentación  y  orga- 
nización de  bandas. — Distintos  grupos  de  instrumentos  sobre 
los  que  se  establece  la  organización  de  una  gran  banda.  Grupo 
de  los  cornetines  y  trombas. — Historia  de  la  música.— ha  zar- 
zuela. Su  génesis,  desarrollo,  apogeo  y  estado  actual.  Valor 
musical  é  importancia  que  en  el  arte  nacional  representa  este 
género  lírico-dramático. 

Ritmo  es  la  combinación,  no  siempre  simétrica,  de  los  soni- 
dos fuertes  y  débiles;  es  el  orden  característico,  más  ó  menos 
simétrico,  en  que  se  presentan  las  diferentes  duraciones.  Está 
constituido  por  frases,  períodos,  miembros  é  incisos. 

El  «ritmo»,  que  «no  debe  confundirse  con  la  «medida»,  es, 
con  infinitas  combinaciones,  una  de  las  principales  riquezas  de 
la  música  moderna,  es  el  diseño  que  los  diferentes  sonidos  colo- 
rean, y  á  él  se  deben  las  más  vivas  emociones  producidas  por 
la  música.  La  investigación  de  nuevos  y  originales  ritmos  es  lo 
que  más  preocupa  al  compositor. 

De  las  varias  formas  rítmicas  que  existen,  son  las  más  usa- 
das la  síncopa  y  el  contratiempo. 

En  los  movimientos  «adagio»,  «largo»  y  otros  lentos,  el  rit- 
mo es  casi  nulo;  pero  en  los  aires  moderados  ó  rápidos  es  muy 
notable.  Algunas  veces  sólo  se  encuentra  en  la  melodía,  otras 
en  el  acompañamiento,  y  en  algunos  casos  en  ambos  sitios, 
produciendo  al  combinarse  un  efecto  mixto. 

28 
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La  música,  desprovista  de  ritmo,  es  vaga,  y  si  se  prolonga 
mucho  produce  aburrimiento.  Sin  embargo,  se  ha  empleado  con 
éxito  en  algunos  casos  para  expresar  incertidumbre,  recuerdos 
melancólicos,  etc. 

La  sensación  del  ritmo  será  simple  si  un  solo  género  de 
combinación  de  tiempo  hiere  el  oído,  y  compleja  si  se  oyen  á  la 
vez  las  combinaciones  de  géneros  diferentes. 

Los  elementos  del  ritmo  son  los  tiempos  de  la  medida  y  sus 
fracciones,  ya  sean  binarias  ó  ternarias.  Cuando  el  ritmo  es  de 
naturaleza  muy  sencilla  y  se  reproduce  regularmente  en  una 
melodía,  de  medida  en  medida,  ó  de  fragmento  en  fragmento, 
hiere  al  oído  de  una  manera  uniforme,  y  el  sentimiento  del  rit- 
mo es  fácil  de  comprender.  No  sucede  lo  mismo  si  se  produce 
por  diversas  combinaciones  de  elementos  múltiples.  En  este 
caso,  el  oído  se  afecta  de  manera  inconsciente,  y  es  difícil  ana- 
lizar la  sensación  que  recibe  y  darse  cuenta  de  los  elementos 
que  concurren  á  la  formación  del  ritmo. 

Ritmo  cuadrado  se  dice,  en  la  melodía,  de  un  ritmo  de  cuatro 
compases,  que  por  la  razón  de  la  simetría  exige  que  le  siga  otro 
igual  en  número.  Ritmo  de  acento  y  acentuación  ó  isócrono, 
proviene  de  la  acertada  combinación  de  «fortes»  y  «pianos»;  es 
el  que  afecta  al  claro-obscuro  de  una  composición.  Ritmo  de 
tiempo  nace  de  la  combinación  aceptada  de  tiempos,  mayor  ó 
menor  cantidad  de  sonidos,  pausas,  etc.;  es  lo  que  pudiéramos 
llamar  «diseño  de  una  composición».  Ritmo  exterior,  relación 
que  existe  entre  una  sucesión  de  sonidos  con  respecto  á  otra. 
Ritmo  interior ,  relación  que  existe  entre  la  duración  de  cada 
una  de  las  partes  que  compon»  n  un  todo.  Ritmo  melódico,  la 
unidad  de  que  se  compone  es  el  compás.  Ritmo  métrico,  su  uni- 
dad componente  es  el  tiempo. 

Género  se  dice  una  composición  que  pertenece  á  tal  ó  cual 
género ,  según  sea  su  estilo.  Los  géneros  ya  sabemos  que 
son  tres:  el  diatónico,  cromático  y  enharmónico,  y  que  en  las 
modernas  composiciones  se  emplea  el  género  mixto,  ó  sea  la 
combinación  de  los  tres  mencionados.  Como  de  estos  tres  géne- 
ros se  ha  tratado  ya  («Papeleta  octava»),  vamos  á  ocuparnos  de 
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los  géneros  que  hoy  tienen  más  aplicación  y  más  medios  de  eje- 
cutarse, que  son  el  vocal,  instrumental  y  vocal-instrumental. 
Cada  una  de  estas  tres  grandes  ramas  puede  subdivirse  en  otras. 

Al  género  «vocal»  pertenece  la  música  sagrada,  como  mi- 
sas, salves,  ofertorios,  himnos,  motetes,  etc.;  la  dramática,  como 
la  ópera,  zarzuela,  recitado,  dúo,  coro,  etc.;  y  la  popular,  como 
la  jota,  el  bolero,  zortzico,  etc. 

Al  género  «instrumental»  corresponde  la  música  de  orques- 
ta o  banda,  esto  es,  las  sinfonías,  conciertos,  «suites»,  etc.;  y  la 
de  salón,  piano,  cuarteto,  quinteto,  sexteto,  conocida  también 
por  música  de  «cámara». 

Al  género  «vocal-instrumental»  pueden  pertenecer  indistin- 
tamente el  religioso  ó  profano,  como  misas,  oratorios,  himnos, 
óperas,  zarzuelas,  etc.     _________ 

Cuando  en  la  sucesión  de  dos  acordes  hay  una  nota  que  es 
común  a  ambos  y  padece  alteración,  debe  hacerla  una  misma 
voz.  La  infracción  de  dicha  regla  es  lo  que  llamamos  falsa  re- 
lación. 

Sin  embargo,  y  según  el  «principio  rítmico»,  no  hay  inco- 
rrección de  falsas  relaciones  entre  el  último  acorde  de  una  ca- 
dencia cualquiera  y  primero  de  la  frase  ó  miembro  siguiente, 
ni  en  la  repetición  de  un  diseño  ó  modelo  harmónico. 

Lláinanse  progresión  á  la  repetición  de  una  marcha  harmó- 
nica hecha  á  la  2.a  ó  3.a  superior  ó  inferior,  pudiendo  ser  tona- 
les ó  modulantes;  esto  es,  sin  salirse  del  tono  ó  bien  marchando 
á  tonos  y  modos  distintos.  A  la  marcha  primitiva  se  llama  mo- 
delo y  a  las  sucesivas  repeticiones. 

Cada  una  de  las  voces  debe  hacer  en  las  «repeticiones»  los 
mismos  movimientos  que  hizo  en  el  «modelo»  respecto  al  bajo. 
Para  que  haya  progresión  es  preciso  que  se  presente  un  mode- 
lo repetido,  que  debe  ser,  por  lo  menos,  de  dos  acordes:  no  la 
hay  cuando  la  rep?ticiónd  el  modelo  es  á  la  4.a  ó  la  5.a;  tampoco 
la  hay  cuando  en  la  repetición  existen  acordes  diversos  de  los 
que  contiene  el  modelo,  exceptuando  en  las  «séptimas»,  que  una 
mayor  puede  corresponder  á  otra  menor,  y  viceversa. 
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Entre  el  último  acorde  del  modelo  y  primero  de  la  repeti- 
ción no  se  consideran  defectuosas  las  5.as  y  8.as  dadas  por  movi- 
miento directo,  ni  la  duplicación  de  notas  alteradas,  ni  tampoco 
las  falsas  relaciones.  Estas  licencias  están  basadas  en  el  «prin- 
cipio rítmico»;  porque  cada  modelo  y  cada  repetición  forman 
por  sí,  aisladamente,  cierto  sentido. 


Contrapunto  trocado  es  el  que  se  escribe  bajo  la  suposición 
de  que  las  voces  puedan  cambiarse  entre  sí  sin  incorrección  de 
harmonía.  El  trocado  puede  practicarse  a  dos,  tres  ó  cuatro  vo- 
ces, tomando  los  nombres,  respectivamente,  de  doble,  triple  y 
cuádruple,  no  pudiendo  pasar  de  la  «octava»  ni  dar  intervalos 
de  «cuarta»  y  «quinta»,  sino  en  partes  débiles  y  con  algunas 
restricciones,  pues  de  no  hacerlo  así  resultarían  en  el  trastue- 
que  faltas  á  las  reglas  del  contrapunto. 

El  acorde  perfecto  no  debe  tener  «quinta»  en  su  parte  fuerte, 
por  la  razón  que  se  acaba  de  manifestar:  el  acorde  de  «sexta» 
no  puede  acompañarse  con  3.a,  porque  las  4.as  que  resultan,  se 
convierten  en  5.as  al  invertirse:  la  sensible  ó  disonante,  y  las 
«notas  alteradas»  no  deben  doblarse  nunca.  Tampoco  deben  cru- 
zarse las  voces,  ó  por  lo  menos  conviene  evitarse,  teniendo 
cuidado  de  que  éstas  no  pasen  los  límites  de  una  «octava». 

Cuando  en  una  inversión  ó  «trastueque»  dice  el  «bajo»  un 
contrapunto  que  acaba  en  la  3.*,  se  escriben  dos  ó  tres  compa- 
ses más  que  sirven  como  de  «coda»  para  dar  lugar  a  que  el  bajo 
finalice  en  la  tónica.  Estos  compases  se  hacen  en  contrapunto 
libre;  pero  la  nota  del  canto  ha  de  permanecer  quieta  hasta  el 
fin  como  nota  común. 

En  los  trocados  dobles,  triples  y  cuádruples,  cualquiera  de 
las  partes  puede  servir  de  «bajo»,  de  «tenor»,  de  «alto»  y  de 
«tiple»;  en  que  el  tiple  se  convierte  en  «bajo»  y  éste  en  «tiple»; 
en  que  el  tenor  sirve  de  «alto»  ó  viceversa;  en  que  el  alto  sirva 
de  «bajo»,  éste  de  «tenor»,  etc.;  en  una  palabra,  se  puede  com- 
binar de  muchísimas  maneras. 
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Las  transposiciones  más  útiles  son  las  que  trasladan  una  de 
las  partes  a  la  8.a,  ó  á  la  10.a,  ó  á  la  12.a,  alta  ó  baja. 


Ejemplos. 
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TROCADO  A  CUATRO  PARTES 


Já130 


INVERTIDO 
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Los  cornetines  pertenecen  á  la  clase  de  instrumentos  de  bo- 
quilla cónica,  á  los  cuales  se  aplicó  el  mecanismo  cromático  por 
medio  de  los  pistones  ó  cilindros. 

La  sonoridad  clara,  brillante  y  espontánea  del  «cornetín»,  le 
hacen  á  propósito  para  expresar  los  cantos  guerreros,  furiosos, 
triunfales  y  marciales.  Su  timbre  alegre  y  pomposo  es  muy  ade- 
cuado para  ejecutar  fantasías  y  aires  nacionales,  así  como  se  ha 
hecho  acreedor  á  que  se  le  escriba  música  que  respire  nobleza 
y  grandiosidad. 

Aunque  los  cornetines  poseen  varias  piezas  de  cambio  lia- 
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madas  «tonos>,  no  se  debe  nunca  hacer  uso  en  las  bandas  más 
que  de  los  tonos  de  la,  lab  y  si  b. 

En  las  transcripciones  de  la  orquesta  los  cornetines  de  ban- 
da acostumbran  á  desempeñar  la  parte  de  cornetines  de  or- 
questa, primeros  tenores  de  los  «coros»  y  también  la  parte  de 
«tenorino»  de  las  óperas,  la  de  «tenor  bufo»  y  la  de  «tenor  par- 
tiquino». 

Los  hay  de  las  siguientes  clases:  en  do  (poco  usado):  su  efec- 
to real;  la  nota  escrita.  En  si:  efecto  real;  una  segunda  menor 
más  baja.  En  sib:  efecto  real;  un  tono  más  bajo.  En  la:  efecto 
real;  una  tercera  menor  más  baja.  En /a  b:  efecto  real;  una  ter- 
cera mayor  más  baja.  Contralto,  («cor  alto»)  en  fa:  efecto  real; 
una  quinta  mayor  ó  justa  más  baja.  Contralto  en  mi  b:  efecto 
real;  una  nota  mayor  más  baja.  Tenorino  do:  efecto  real;  una 
octava  más  baja  que  la  escrita. 

Los  cornetines  tienen  la  extensión  de  fa  con  tres  líneas  adi- 
cionales debajo  del  pentagrama  hasta  do  agudo  en  llave  de 
«sol»,  con  la  cual  se  escribe: 


Las  trombas  de  tres  pistones  se  usan  en  nuestras  bandas 
como  complemento  de  los  «trombones»  (á  cuya  familia  pertene- 
cen) en  la  parte  aguda,  y  en  contratiempos  ó  en  las  harmonías 
fuertes  y  acordes  atacados,  como  en  los  cantos  al  unísono  ó  á  la 
octava  alta. 

También  se  le  escriben  cantos  guerreros  ó  marciales  al  uní- 
sono con  los  cornetines,  ó  bien,  cuando  van  en  terceras  éstos, 
las  trombas  van  en  sextas,  ó  bien  llevan  la  primera  voz  octava 
baja  de  los  primeros  cornetines.  No  se  debe  abusar  de  este  ins- 
trumento en  los  «solos»,  porque  por  su  sonido  fuerte  no  se  pres- 
ta para  expresar  sentimientos  delicados.  Dos  trombas  son  sufi- 
cientes para  una  gran  banda. 

En  la  actualidad  á  las  «trombas»  se  las  denomina  más  co- 
múnmente Trompeta,  los  franceses  Trompette  y  los  italianos 
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Tromba.  También  tiene  el  nombre  de  Clarín  de  pistón,  osee 
los  tornillos  de  sol,fa,  mi,  mi  b,  re,  re  b,  do  y  s*  b. 

Trompeta  cromática  en  fa:  efecto  real;  una  cuarta  ieno: 
alta.  En  mi:  efecto  real;  una  tercera  mayor  alta.  En  mi  b.  -  fec 
to  real;  una  tercera  menor  alta.  En  re:  efecto  real;  una  sernda 
mayor  alta.  En  re  b:  efecto  real;  una  segunda  menor  alt.  En 
do:  efecto  real;  la  nota  escrita.  En  si  grave:  efecto  real;  üa  se- 
gunda menor  baja.  Baja  en  mi  b:  efecto  real;  una  sexta  myor 
más  baja.  Baja  en  re:  efecto  real;  una  séptima  menor  baja 
en  do:  efecto  real;  una  octava  más  baja. 

La  extensión  es  de  do  con  cuatro  líneas  adicionales   asta 
mi  del  último  espacio  de  llave  de  «sol»,  con  la  cual  se  escí 


La  zarsuela  es  una  obra  escénica  de  género  español,  a  la 
que  alternan  la  declamación  y  el  canto,  asemejándose  la 
ópera  cómica  francesa.  Sus  principios  datan  del  año  162.  en 
cuya  época,  queriendo  sin  duda  ampliar  la  «tonadilla»,  in:iá- 
ronse  estas  representaciones,  divididas  en  varias  jornadas,  on 
más  ó  menos  extensión  de  la  parte  musical.  Los  especiados 
de  esta  clase  se  inauguraron  con  el  estreno  de  una  obra  erdos 
jornadas,  titulada  El  jardín  de  Falerina,  letra  de  Caldero  de 
la  Barca  y  música  del  maestro  Juan  Risco.  La  primera  ser:  de 
estas  funciones  dióse  en  una  casa  del  Real  sitio  de  El  Pardc.le- 
nominada  Zarzuela  porque  estaba  rodeada  de  zarzas.  De  al  la 
etimología  de  esa  rara  denominación.  Aquella  finca  era  proie- 
piedad  del  Cardenal-infante  Don  Fernando,  en  la  época  de  e- 
lipe  IV. 

En  la  zarzuela  se  formó  el  estilo  verdaderamente  españc  á 
la  zarzuela,  con  ligeras  excepciones,  pertenecen  las  oras 
maestras  de  nuestra  música  teatral;  la  zarzuela  ha  sidoen 
España,  como  lo  fué  en  Alemania,  lo  más  alto  y  noble  de  nes- 
tro  arte  musical,  y  ha  preparado  entre  nosotros  el  florci- 
miento  posible  del  drama  lírico,  como  en  la  patria  de  Ri< 


—  133  — 

ler  preparó  el  camino  al  triunfo  de  sus  obras  inmortales. 
a  zarzuela,  aunque,  por  falta  de  protección  oficial,  no  ha 

0  en  firme  la  ópera  española,  ha  sido  frondoso  vergel  don- 
an brotado  las  inspiraciones  de  nuestros  maestros;  ha  sido 

)  donde  la  música  española  lució  la  gracia,  el  encanto  y  el 

1  carácter  que  sólo  la  italiana  puede  imitar.  Si  desde  hace 
gnos  años  sufre  decadencia   por  la  invasión  del  «género 

»,  no  es  porque  aquí  falten  luz,  y  colores,  y  poemas  épicos, 

ntares  dulces;  no  es  porque  falten  geniales  maestros:  es 

le  no  hay  galardón  que  les  recompense. 

n  nuestros  días,  afortunadamente,  va  regenerándose  nues- 

tranúsica,  caducando  el  género  chico,  y  creemos  que  dentro 

i  oco  la  verdadera  zarzuela  será  la  reina  de  los  teatros  espa- 

. 


-• 


PAPELETA  XV 

Teorías  generales.— Arte  de  dirigir  y  concertar.  Vocabula- 
rio que  se  emplea  para  indicar  de  viva  voz  las  fluctuaciones  rít- 
micas y  la  expresividad  musical.— Harmonía. — Enlaces:  reglas 
respecto  de  las  quintas  y  octavas  seguidas.— Contrapunto,  fuga 
y  formas  musicales. — Examen  del  contrapunto  denominado 
moderno. — Instrumentación  y  organización  de  bandas— "Los 
grupos  especiales  de  instrumentos  en  que  se  funda  la  organiza- 
ción de  una  gran  banda.  Grupo  inferior  de  los  figles  ó  fliscor- 
nos  (Saxh orns).— Historia  de  la  música. — Mención  cronológica 
y  detallada  de  los  compositores  que  contribuyeron  á  la  creación, 
arraigo  y  desenvolvimiento  de  la  zarzuela. 


Como,  á  nuestro  entender,  el  insigne  Fetis  es  de  los  más 
autorizados  maestros  que  tratan  con  alguna  amplitud  del  arte 
de  dirigir  y  concertar,  entresacamos  lo  que  nos  ha  parecido 
más  útil. 

Ante  todo,  un  director  de  orquesta  ó  banda  debe  tener  cono- 
cimiento de  la  partición  de  la  obra  que  se  ha  de  ejecutar  y 
estudiarla  en  sus  detalles  antes  de  principiar  los  ensayos,  y,  si 
fuera  posible,  conferenciar  con  el  autor  y  tomar  sus  consejos 
sobre  las  miras  que  tuvo  en  la  redacción  de  su  obra. 

El  arte  de  dirigir  bien  no  es  otro  que  el  de  comunicar  las 
impresiones  que  el  director  debe  experimentar,  porque  el  que 
no  es  sensible  á  las  bellezas  de  la  música,  sea  la  que  quiera  su 
experiencia,  no  será  sino  un  mal  director.  Estas  impresiones  no 
pueden  transmitirse  sino  por  signos  exteriores  que  se  indican 
por  medio  de  una  varita  ó  batuta.  El  staccatto  se  marca  con 
movimientos  pequeños  y  decididos;  el  forte  extenso  y  brillante, 
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por  grandes  movimientos  enérgicos;  el  rif orzando,  por  una  in- 
flexión que  indica  el  efecto  á  la  vista  de  los  músicos;  el  cres- 
cendo, por  un  aumento  progresivo  de  los  movimientos.  A  estas 
indicaciones  materiales  se  une  la  expresión  de  la  fisonomía  del 
director,  que  no  puede  menos  de  estar  marcada  de  un  carácter 
de  entusiasmo  que  no  deja  de  hacer  su  efecto  y  que  reclama  la 
atención. 

Todo  el  efecto  de  una  orquesta  ó  banda  descansa  sobre  el 
alma  de  su  director  y  sobre  su  experiencia.  Necesita  animación 
y  á  la  vez  sangre  fría  para  no  dejarse  arrastrar  de  su  entusias- 
mo, y  para  conservar  el  aplomo  en  el  compás  en  el  mayor  calor 
de  la  ejecución. 

Uno  de  los  principales  cuidados  que  debe  tener  el  director, 
quizá  el  más  importante,  es  el  de  concertar  bien,  esto  es,  tener 
la  banda  bien  afinada,  porque,  aunque  la  ejecución  sea  esmerada 
y  perfecta,  si  falta  acordar  bien  un  instrumento  con  ctro,  echa 
á  perder  todo  el  efecto. 

Son  tantos  los  términos  que  se  emplean  para  las  fluctuosida- 
des  rítmicas  y  expresivas,  que  sólo  indicaremos  las  principales. 
Con  respecto  al  «ritmo>  o  movimiento:  despacio,  andante,  pau- 
sado, animado,  mosso,  accelerando,  rallentando,  smorsando, 
morendo,  crescendo,  legato,  etc. 

Los  pertenecientes  á  la  «expresión>  son:  tranquillo,  dolce, 
agitato,  piano,  pianissimo,  forte,  fortissimo,  lutti,  a  tempo, 
etcétera. 

Se  entiende  por  enlace  el  modo  de  disponer  los  acordes  para 
que  resulte  un  conjunto  de  efecto  agradable. 

El  enlace  del  acorde  tónico  con  el  suddominante  y  el  de  éste 
con  aquél;  del  mismo  acorde  tónico  con  el  dominante,  sea  con- 
sonante ó  disonante,  y  el  de  éstos  con  aquél,  constituyen  las 
únicas  combinaciones  que  pueden  practicarse  libremente.  To- 
das las  cadencias  se  hacen  con  estas  combinaciones,  sea  que  los 
acordes  sean  fundamentales  ó  invertidos,  según  la  diversa  na- 
turaleza y  denominación  de  dichas  cadencias. 

El  enlace  del  acorde  subdominante  con  el  dominante,  sea 
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éste  consonante  ó  disonante,  requiere  que  entre  éste  y  entre  el 
acorde  que  siga  forme  el  bajo  fundamental  la  marcha  de  la  ca- 
dencia «perfecta»  ó  de  la  «interrumpida.  El  enlace  del  acorde 
dominante  con  el  subdominante,  cuando  aquél  es  disonante,  no 
puede  practicarse,  porque  es  anticonal;  pero,  cuando  es  conso- 
nante, puede  usarse  con  la  condición  de  pasar  inmediatamente 
al  acorde  tónico,  formando  el  bajo  fundamental  la  marcha  de  la 
cadencia  «plagal». 

Enlace  de  acordes  tonales  y  vagos. — Los  acordes,  mientras 
no  se  modula  á  otro  tono,  deben  conservar  la  idea  y  sentimiento 
del  tono  anteriormente  determinado,  lo  cual  constituye  una  de 
las  principales  leyes  del  «principio  tonal>.  Los  acordes  vagos, 
como  no  conservan  de  un  modo  decisivo  la  tonalidad,  no  sirven 
por  sí  solos  para  harmonizar  frase  alguna,  ni  pueden  usarse  en 
el  primer  penúltimo  y  último  acorde  de  ella,  y  solamente  sir- 
ven para  esparcir  variedad  en  la  harmonía,  mezclándolos  debi- 
damente con  los  tonales.  Dado  un  acorde  vago,  deben  seguir 
inmediatamente  los  acordes  cadencíales,  cuyas  notas  funda- 
mentales corresponden  á  la  cadencia  «perfecta»,  á  la  «plagal», 
á  la  «semicadencia»  ó  á  la  «interrumpida»;  de  este  modo,  la  va- 
guedad tonal  es  momentánea,  y  la  variedad  que  resulta  es  al 
mismo  tiempo  agradable.  Pueden  colocarse  algunas  veces  dos 
y  aun  tres  acordes  vagos  seguidos,  viniendo  después  de  ellos 
igualmente  los  acordes  cadencíales. 

El  enlace  de  los  acordes  que  provienen  de  apoyatura  con  los 
tonales  y  vagos  siguen  las  mismas  reglas  que  el  de  7.a  de  domi- 
nante, de  quien  proceden.  Los  acordes  de  3.a  mayor  dominante 
y  7.a  de  sensible,  que  corresponden  al  modo  mayor,  pueden  ser 
precedidos  de  cualquier  acorde  tonal  o  vago  del  mismo  modo 
mayor,  y  deben  ser  seguidos  de  su  acorde  tónico,  descendiendo 
de  grado  las  notas  disonantes.  Los  acordes  de  9.a  menor  domi- 
nante y  7.a  disminuida,  que  corresponden  al  modo  menor,  pue- 
den ser  precedidos  de  cualquier  acorde  tonal  ó  vago  del  mismo 
modo  menor,  y  deben  ser  seguidos  de  su  acorde  tónico,  descen- 
diendo de  grado  las  notas  disonantes. 
Enlace  de  los  acordes  que  provienen  de  retardo  (7.a  de  2.a  del 
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modo  mayor,  7.a  de  2.a  del  modo  menor  y  7.a  mayor).— Los  tres 
acordes  mencionados  necesitan  preparación.  Consiste  ésta  en 
que  la  nota  disonante  exista  en  el  acorde  anterior  en  estado  de 
consonancia,  en  que  deben  hacer  su  resolución  en  el  acorde  si- 
guiente como  en  el  disonante  natural;  así,  pues:  los  acordes 
de  7.a  de  2.a  de  ambos  modos  deben  ser  precedidos  del  acorde 
tónico,  del  subdominante  ó  del  de  la  sexta  de  su  modo  respecti- 
vo, que  son  los  únicos  que  contienen  la  nota  que  va  á  ser  diso- 
nante. Los  dos  acordes  mencionados  deben  ser  seguidos  del 
acorde  dominante,  sea  éste  consonante  ó  disonante  natural.  El 
acorde  de  7.a  mayor,  correspondiente  al  modo  menor,  debe  ser 
precedido  del  acorde  tónico  ó  del  dominante,  que  son  los  únicos 
que  contienen  la  nota  que  va  á  ser  disonante,  y  que  debe  ser 
seguido  del  acorde  sobre  la  2.a,  sea  éste  de  5.a  menor,  ó  de  7.a 
de  2.a  del  mismo  modo  menor. 

Enlace  de  los  acordes  alterados  (5.a  aumentada,  7.a  dominan- 
te con  5.a  aumentada,  7.a  de  sensible  con  5.a  mayor,  7.a  domi- 
nante con  5.a  menor  y  7.a  disminuida  con  3.a  disminuida).— Los 
acordes  de  7.a  dominante  con  5.a  menor  y  7.a  disminuida 
con  3.a  disminuida  se  enlazan  con  los  acordes  consonantes,  tan- 
to tonales  como  vagos,  del  mismo  modo  que  los  inalterados,  de 
quienes  proceden. 

Se  prohibe  dar  dos  5.a5  ó  dos  5.a5  seguidas  por  movimiento 
directo  entre  cualesquiera  de  las  voces,  por  faltar  á  los  princi- 
pios «tonal»,  «rítmico>  y  «estético»,  salvo  los  casos  siguientes: 
Primero.  Cuando  la  primera  es  mayor  y  la  segunda  menor, 
descendiendo,  pero  no  viceversa. — Segundo.  Entre  el  último 
compás  de  una  frase  y  el  primero  de  otra,  porque,  según  el 
principio  «rítmico»,  no  hay  unión  entre  ellas. —  Tercero.  Por 
movimiento  contrario  se  permiten  alguna  vez  cuando  la  har- 
monía es  á  cuatro  ó  más  partes. 

Las  8.as  seguidas  se  permiten  cuando  en  una  pieza  á  cuatro 
voces  se  quiere  harmonizar  solo  á  tres,  en  cuyo  caso  una  de 
ellas  duplica  con  la  otra  en  octava  ó  unísono. 


—  138  — 

Contrapunto  moderno  es  el  que  se  practica  según  los  proce- 
dimientos del  estado  actual  del  arte,  pero  con  las  restricciones 
que  son  propias  de  estudios  de  esta  naturaleza.  Estas  restriccio- 
nes están  fundadas  en  que  las  canturias  que  se  emplean  han  de 
tener  todas  las  condiciones  de  buen  canto  y  de  buen  bajo  de 
harmonía  al  mismo  tiempo;  por  otra  razón  no  puede  usarse  en 
los  temas  de  contrapunto  y  de  fuga:  1.°  El  acorde  de  7.*  de 
sensible.  2.°  Los  de  3.a  mayor  y  menor.  3.°  Los  acordes  alte- 
rados. 4.°  Las  apoyaturas  de  larga  duración.  5.°  Las  elisiones. 
6.°  Las  anticipaciones.  7.°  Las  síncopas  disonantes  que  no  ten- 
gan las  condiciones  del  retardo  descendente. 

El  canto  de  órgano  ó  figurado  es  en  la  escuela  moderna  lo 
que  el  «canto  llano»  en  la  antigua,  y,  como  éste,  sirve  como  de 
pie  forzado,  bajo  el  cual  se  trabajan  los  contrapuntos. 

En  el  contrapunto  moderno  rigen  los  siguientes  preceptos 
generales:  no  se  permite  el  género  enharmónico,  y  el  cromáti- 
co se  permite  cuando  no  resultan  entonaciones  difíciles  y  des- 
agradables, ni  las  sucesiones  largas  de  semitonos,  siendo  la  du- 
ración mínima  de  éstos  de  media  parte;  deben  usarse  lo  menos 
posible  los  acordes  de  9.a,  7.a  de  sensible  y  los  alterados,  á  no 
ser  que  se  consideren  como  notas  de  adorno;  las  únicas  modu- 
laciones permitidas  son  las  de  tener  puesto  quieto;  las  resolu- 
ciones excepcionales  de  los  acordes  disonantes  deben  usarse 
poco,  y  descendiendo  siempre  de  grado  la  disonante;  las  antici- 
paciones, apoyaturas  sin  carácter  de  retardo  y  las  elisiones, 
apenas  se  usan,  y  solamente  con  muy  pequeña  duración;  las  se- 
micorcheas son  las  notas  de  menos  valor  que  entran  á  formar 
parte  en  estos  contrapuntos,  y  por  lo  general  en  los  compases 

2      3        4 
de  4  ,  4  y  4 ,  pues  en  los  demás  no  tienen  uso  sino  cuando 

el  movimiento  es  pausado;  en  todo  lo  que  concierne  á  la  harmo- 
nía, hay  que  observar  las  prescripciones  correspondientes. 


Los  fliscornos,  por  tener  el  sonido  más  claro,  han  reempla- 
zado á  los  antiguos  «figles>  y  al  «bugle».  Este  instrumento  aún 
tiene  gran  importancia  en  las  bandas  francesas.  Hoy  día  estas 
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tres  variedades  ó  sean  «fliscornos»,  «figles»  y  «bugles»  se  refun- 
den en  una  sola:  el  saxhom,  con  cilindros  ó  pistones,  inventado 
por  Sax. 

Los  del  grupo  inferior  son:  el  fliscorno  ó  saxhom  tenor  ó 
barítono  (llamado  también  «omnoven»)  en  si  bemol;  tuba  no 
transpositor  en  do  ó  fliscorno  bajo;  bajo  en  si  bemol  y  los  bom- 
bar dones  en  mi  bemol  y  si  bemol,  respectivamente. 

El  «fliscorno»  ó  «saxhorn»,  tenor  ó  barítono,  en  si  bemol  tie- 
ne la  siguiente  extensión 


y  su  efecto  real  es  de  una  9.a  más  baja  que  la  nota  escrita. 

«Fliscorno  bajo»  o  «tuba»  no  transpositor,  de  cuatro  pisto- 
nes, en  do:  extensión 


&mm 


y  su  efecto  real  es  la  nota  escrita. 

«Bajo»  ó  «tuba»,  transpositor,  de  cuatro  pistones,  en  si  be- 
mol: extensión,  la  misma  que  el  anterior:  efecto  real;  una  nota 
más  baja  que  la  escrita. 

«Bombardón»,  de  cuatro  pistones,  en  mi  bemol:  la  misma  ex- 
tensión que  los  anteriores:  efecto  real;  una  sexta  mayor  baja  que 
la  nota  escrita. 

«Bombardón  contrabajo»  en  si  bemol:  la  misma  extensión 
que  la  indicada  anteriormente:  efecto  real;  una  novena  mayor 
más  baja  que  la  nota  escrita. 

El  fliscorno  tenor  ó  barítono  suple  algunas  veces  á  las  <trom- 
pas»  ó  hace  harmonías,  pudiendo  también  hacer  algún  «solo». 

El  fliscorno  bajo  puede  hacer  la  parte  de  voz  de  «barítono» 
ó  «bajo»,  ó  duplicar  la  nota  fundamental  con  los  bombardones. 
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Sin  duda  alguna,  los  maestros  que  crearon  la  zarzuela  son 
Gaztambide,  Barbieri  y  Arrieta  que,  aunque  influidos  por  el  ita- 
lianismo,  dieron  siempre  una  nota  castiza  de  españolismo.  La 
música  de  Gaztambide  es  apasionada  y  vehemente;  la  de  Arrie- 
ta, distinguida  y  dulce;  la  de  Barbieri.  graciosa  y  muy  caracte- 
rística, diferenciándose  de  Carnicer,  Saldoni  y  Eslava  (figura  de 
primera  magnitud  en  la  historia  de  la  música  española,  mejor 
didáctico  que  compositor),  que  en  su  forma,  estilo  é  imitación 
se  parecen  más  á  la  escuela  italiana,  muy  en  boga  en  aquella 
fecha. 

Contribuyeron  al  arraigo  de  la  zarzuela,  y  también  á  su  des- 
envolvimiento, los  maestros  Oudrid,  Marqués,  Brull,  Chapí, 
Nieto,  Rubio,  Taboada,  Caballeio,  Bretón,  Giménez  y  Vives. 

Conocidas  de  todos  son  las  zarzuelas  que  podemos  llamar 
clásicas,  entre  las  cuales  podemos  mencionar  Marina,  conver- 
tida luego  en  ópera;  Jugar  con  fuego,  El  anillo  de  hierro,  El 
salto  del  pasiego,  La  tempestad,  El  reloj  de  Lucerna,  y  de 
época  más  reciente  La  verbena  de  la  Paloma,  La  Tempranica 
y  Bohemios. 

No  mencionamos  aquí  á  otros  insignes  maestros  que  más 
han  sobresalido  en  el  género  llamado  «chico»  que  en  la  verda- 
dera zarzuela. 


PAPELETA    DIECISEIS 

Teorías  generales. — Compases  antiguos  y  modernos,  simples 
y  compuestos.— Harmonía. — Acordes  de  primero,  segundo  y 
tercer  orden:  posiciones. — Contrapunto,  fuga  y  formas  musi- 
cales.—Fuga:  definición  é  importancia  de  este  género  de  com- 
posición.— Instrumentación  y  organización  de  bandas.— Los 
varios  grupos  de  instrumentos  en  que  se  cimenta  la  organiza- 
ción de  una  gran  banda.  Grupo  superior  de  los  figles  ó  fliscor- 
nos  (Saxhorns).— Historia  de  ¿a  música.— El  Folk-lore  nacional. 
Cantos,  danzas  é  instrumentos  populares.  Clasificación  por  re- 
giones ó  provincias  de  la  música  popular. 


En  los  compases  antiguos  se  usaban  la  cuadrada  (□),  la 

longa  (G)  Y  Ia  máxima  (□□),  que  equivalen,  respectivamen- 

l 
te,  á  dos  redondas,  cuatro  y  ocho.  Los  silencios  se  colocaban  en 

un  espacio  cualquiera  y  tienen  también  la  forma  cuadrada;  el 
de  «longa»,  en  dos  espacios,  y  cuando  había  varios,  se  coloca- 
ban igualmente  en  los  espacios  que  fuesen  necesarios.  En  la 
música  moderna,  cuando  hay  un  número  determinado  de  com- 
pases con  silencio,  se  escribe  el  número  encima  de  una  raya. 

Los  antiguos  usaron  24  compases,  pero  18  eran  repeticiones 
de  los  otros  6,  aunque  con  distinto  signo  en  la  escritura. 

A  los  compases  que  entra  una  «cuadrada»  para  completar  el 
compás  se  les  llama  mayores,  y  menores,  á  los  que  para  com- 
pletar un  compás  basta  la  «redonda». 

En  los  compases  antiguos,  como  en  los  modernos,  el  número 
superior  significa  las  figuras  que  entran  en  cada  compás,  y  el 

30 


—  142  — 

inferior  se  refiere  siempre  a  los  que  entran  en  el  de  «compasi- 
llo». También  se  toma  como  regulador  de  todos  los  compases 
antiguos  el  valor  de  una  «redonda». 

Los  compases  antiguos  de  combinación  doble  son:  cuatro  por 

dos  (¿J,  cuatro  por  ocho  (8),  tres  por  uno  (, ),  tres  por  dos  (2), 
dos  por  uno  (, )  y  dos  por  ocho  (o).  El  de  tres  por  uno  (1)  se 

indica  también  con  un  círculo  (O),  o  con  un  círculo  partido  (  (|)  ). 
Como  es  costumbre  aún  entre  algunos  músicos,  los  antiguos 
marcaban  el  compás  con  el  pie. 

Los  compases  antiguos  de  combinación  triple  son:  doce  por 

cuatro  (  4  );  doce  por  dieciséis  ( |6),  nueve  por  cuatro  (4  Y  nueve 

por  dieciséis  ( 16j,  seis  por  cuatro  (4)  y  seis  por  dieciséis  ( jg). 
En  la  música  eclesiástica  de  remt  ta  antigüedad  se  emplearon 
además  el  seis  por  dos  (?),  cuatro  por  uno  (,  ),  nueve  por 

dos  (2)  y  doce  por  dos  (  2  ) 

Los  compases  modernos  principales  son:  el  binario  (  (|)  ), 
compasillo  (c),  dos  por  cuatro  (A  tres  por  cuatro  (4),  tres 
por  ocho  (o),  seis  por  ocho  (o),  nueve  por  ocho  (3)  y  doce  por 

ocho  (182). 

También  se  dividen  los  compases  modernos  en  simples  o  bi- 
narios y  compuestos  o  ternarios. 

Los  «simples»  son  aquellos  en  que  cada  tiempo  es  divisible 
por  dos,  o  la  suma  de  los  valores  que  entran  en  cada  tiempo 
equivalen  a  una  figuia  de  valor  simple,  como  una  «redon- 
da», una  «blanca»,  una  «negra»,  etc.  Son  12,  a  saber:  dos  por 

uno  (  j  ),  tres  por  unu  (j )  cuatro  por  uno  ( j)  dos  por  dos  o  bi- 
nario o  mayor  (9),  tres  por  dos  (2)>  cuatro  por  dos  (n);  dos 
por  cuatro  (4j,  tres  por  cuatro  (4\  cuatro  por  cuatro  o  com- 
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pasillo  (4);  dos  por  ocho  (g),  tres  por  ocho  (8)  y  cuatro  por 
ocho  (l). 

Los  «compuestos»  son  aquellos  en  que  cada  tiempo  es  divi- 
sible por  trts,  o  la  suma  de  los  valores  que  entran  en  cada 
tiempo  equivalen  a  una  figura  con  puntillo,  como  una  redonda 
con  puntillo,  una  blanca  on  puntillo,  etc.  Son  también  12,  a 

saber:  seis  por  dos  (2)t  nueve  por  dos  u).  doce  por  dos  (2); 
seis  por  cuatro  (4),  nueve  por  cuatro  (4\  doce  por  cuatro  (  4  ); 
seis  por  ocho  (8j,  nueve  por  ocho  (8Y  doce  por  ocho  (  8  );  s**5 
por  dieciséis  (\q),  nueve  por  dieciséis  (\q\  doce  por  dieci- 
seis  Qi). 


Los  acordes  de  primer  orden,  en  su  estado  fundamental,  se 
colocan  sobre  el  «primero»,  «cuarto»  y  «quinto»  grados,  los 
cuales  son  conocidos  también  con  el  nombre  de  grados  de  pri- 
mer orden.  Eslava  les  llama  acordes  fundamentales.  Bemoli- 
zando  la  tercera  del  primer  grado  y  la  tercera  del  cuarto  grado, 
se  obtiene  el  modo  menor. 

Los  acordes  de  segundo  orden,  en  su  estado  fundamental, 
se  colocan  sobre  el  «segundo»  y  «sexto»  grados,  conociéndose 
con  el  nombre  de  grados  de  segundo  orden.  Son  iguales  en  los 
modos  mayor  y  menor.  Eslava  les  llama  acordes  vagos. 

Los  acordes  de  tercer  orden,  son:  en  mayor,  sobre  los  grados 
«tercero»  y  «séptimo»;  en  menor,  solamente  sobre  el  «séptimo» 
grado.  En  los  dos  modos,  la  «tercera»  y  «séptima*  se  llaman 
grados  de  tercer  orden.  Eslava  les  llama  vago  y  de  quinta  me- 
nor ó  séptima  sin  fundamental. 
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En  los  acordes  de  tres  sonidos,  las  posiciones  son  tres,  no 
moviéndose  el  bajo,  en  cuyo  caso  serían  inversiones.  Las  tres 
que  hemos  mencionado  son:  el  de  «tercera»  y  «quinta»;  el  de 
«tercera»  y  «sexta»,  y  el  de  «cuarta»  y  «sexta».  En  los  acordes 
de  cuatro  sonidos  son  cuatro,  á  saber:  «tercera»,  «quinta»  y 
«séptima»;  «tercera»,  «quinta»  y  «sexta»;  «tercera»,  «cuarta»  y 
«sexta»,  y  «segunda»,  «cuarta»  y  «sexta». 

Las  posiciones  pueden  ser  unidas  y  separadas:  es  «unida» 
cuando  las  tres  partes  superiores  aparecen  bastante  cerca  unas 
de  otras,  de  manera  que  ni  el  soprano,  ni  el  tenor,  si  se  trans- 
portan una  octava,  puedan  colocarse  entre  las  dos  restantes, 
hallándose  el  bajo  á  cierta  distancia;  «separada»,  cuando  el  so- 
prano puede  colocarse  entre  el  contralto  y  el  tenor,  y  éste  en- 
tre el  contralto  y  el  soprano.  Según  lo  exijan  la  marcha  de  las 
voces,  pueden  mezclarse  las  dos  posiciones. 

Según  que  las  voces  resulten  graves,  menos  graves  y  más 
altas,  pueden  ser  también  las  posiciones  graves,  medias  y 
agudas.  

Varias  son  las  definiciones  que  se  han  dado  á  la  fuga:  «que 
es  el  tipo  del  desarrollo  regular  de  una  idea  musical»;  «que  es 
una  composición  fundada  en  la  imitación  y  trabajada  sobre  una 
sola  frase  llamada  motivo,  de  la  cual  se  sacan  todos  los  elemen- 
tos que  se  emplean  para  su  completo  desarrollo»;  «que  es  el  en- 
lace de  un  tema  entre  dos  ó  más  voces  que  caminan  una  des- 
pués de  la  otra  con  una  misma  cantinela»,  «que  es  la  ingrata 
obra  maestra  de  un  gran  harmonista»,  etc. 

La  misma  palabra  fuga  indica  su  etimología;  efectivamente: 
cada  una  de  las  partes  «huye»,  al  parecer,  de  las  otras,  y  vuelve 
á  presentarse  como  si  todas  se  persiguieran  sin  cesar. 

El  estudio  de  las  «fugas»,  trabajo  mecánico  y  poco  grato,  da 
los  medios  de  franquear  los  obstáculos  que  no  podría  vencer  el 
que  no  las  hubiese  ejercitado.  He  aquí  por  qué,  á  pesar  de  ser  la 
música  de  iglesia  el  verdadero  campo  de  la  fuga,  conviene  que 
todos  la  estudien  como  base  sólida  de  instrucción  musical. 

Lo  que  los  antiguos  llamaban  fuga,  no  era  en  realidad  sino 
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un  canon  riguroso  o  un  contrapunto  fugado,  es  decir,  a  cuatro 
ó  más  voces,  con  más  ó  menos  imitaciones,  pero  sin  la  grande- 
za y  brillantez  de  la  fuga  moderna. 

En  la  primitiva  historia  de  la  fuga  figuran  Gabrielli,  Fraes, 
cobaldi,  Marcello,  Lorelli,  hasta  que  Bach,  en  la  fuga  instru- 
mental y  Haendel,  en  la  vocal,  alcanzaron  su  más  alta  perfec- 
ción. 

El  grupo  superior  de  los  fliscornos  ó  sean  el  soprano  en 
mib  y  contraltos  en  si  b  y  mi  b,  tienen  la  extensión  de 


La  misión  principal  del  «soprano»  es  cantar  la  parte  de  con- 
tralto mujer,  y  el  «contralto»  la  parte  de  tenor,  la  primera  voz 
de  los  coros  y  la  primera  voz  de  las  harmonías  con  las  «trom- 
pas». En  muchos  casos  en  que  el  primer  «fliscorno  contralto»  no 
tiene  obligado,  es  de  buen  efecto  que  entre  reforzando  las  me- 
lodías de  los  clarinetes  y  saxofones,  con  quienes  liga  bien  su 
timbre. 

El  efecto  real  del  «soprano»  es  una  tercera  menor  más  baja; 
el  «contralto  en  si  bemol»,  una  segunda  mayor  más  baja,  y  el 
«contralto  en  mi  bemol»,  una  sexta  mayor  más  baja. 


Difícil  es  detallar  bien  el  folk-lorismo,  porque  para  tratarlo 
con  la  extensión  que  se  merece  se  necesita  una  ardua  y  laborio- 
sísima investigación;  sin  embargo,  haremos  todo  lo  posible  para 
salir  airosos  de  nuestro  cometido. 

La  región  andaluza  posee  una  gran  variedad  de  cantos  y 
dansas,  citando  á  continuación  los  más  notables.  Cantos:- la 
caña,  que  se  parece  al  «fandango»  y  se  acompaña  con  la  guita- 
rra; malagueña,  que  se  escribe  en  «tres  por  cuatro»  y  suele 
acompañarse  con  guitarra  y  castañuelas;  peteneras,  canto  po- 
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pular  entre  la  gente  flamenca,  con  coplas  picantes:  es  oriundo 
de  Almería;  polo,  que  se  escribbe  en  «tres  por  cuatro>  y  es  uno 
de  los  más  preciosos  entre  los  andaluces:  su  movimiento  es  mo- 
derado y  su  estilo  muy  delicado  y  sentimental;  rondeña,  se  es- 
cribe en  tono  menor  con  modulación  al  relativo  mayor,  y  la  co- 
pla termina  repitiendo  el  primer  verso;  vito,  es  de  carácter 
alegre  y  movimiento  animado  en  compás  de  «seis  por  ocho»; 
mollares  calaseras  ó  mollares  sevillanos,  que  son  antiguos 
aires  andaluces. 

Danzas:  bolero,  de  ritmo  característico,  que  se  marca  gene- 
ralmente por  una  ó  más  guitarras  y  por  las  castañuelas  que 
toca  el  bailador:  se  escribe  casi  siempre  en  tono  menor  y  com- 
pás moderado  de  tres  tiempos;  fandango,  una  de  las  danzas  es- 
pañolas más  antiguas.  Su  movimiento  de  «tres  por  ocho»  es  vivo 
y  gracioso.  Se  acompaña  generalmente  con  guitarra  y  casta- 
ñuelas, y  la  parte  cantable  puede  entrar  con  las  coplas  cuando 
el  ejecutante  lo  estime  oportuno.  Con  el  nombre  de  «fandango» 
se  comprenden  las  murcianas,  la  rondeña,  las  granadinas,  la 
malagueña  y  algunos  otros  bailes  españoles  que,  aunque  difie- 
ran como  éstos  en  el  tono  y  en  varios  acordes,  se  parecen  por  el 
movimiento  y  otros  caracteres;  jaleo,  se  escribe  en  tono  menor, 
compás  de  «tres  por  ocho»  y  movimiento  moderado,  con  acom- 
pañamiento de  castañuelas;  sevillanas,  de  movimiento  vivo,  a 
tres  tiempos  y  acompañamiento  de  castañuelas;  zambra,  dan- 
za española  morisca,  y  que  se  ejecuta  al  son  de  flautas  y  dul- 
zainas. 

Aragón. — Posee  esta  región  bastantes  cantos  populares  de 
un  estilo  algo  poético;  pero  el  más  importante  de  todos,  como 
canto  y  como  baile,  es  Xa.  jota.  Data  del  siglo  XII,  y  se  atribuye 
su  invención  al  moro  llamado  Aben  Jot,  que  fué  expulsado  de 
Valencia  porque  las  autoridades  encontraron  licencioso  su  can- 
to, refugiándose  entonces  en  un  pueblo  aragonés,  en  donde  fué 
acogido  con  entusiasmo.  La  «jota»  se  escribe  en  compás  terna- 
rio, y  movimiento  vivo,  alegre  y  gracioso,  intercalándose  co- 
plas. Se  acompaña  generalmente  con  guitarras  y  bandurrias,  y 
á  veces  con  castañuelas,  pandereta  y  triángulo.  Toma  el  nom- 
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bre  de  rondalla  cuando  los  mozos  recorren  las  calles  dando  se- 
renata frente  a  las  ventanas  o  balcones  de  sus  novias.  La  jota  es, 
sin  duda  alguna,  el  baile  más  popular  de  España. 

Asturias.— Notables  son  los  cantos  y  bailes  de  este  principa- 
do: los  primeros  tienen  un  ritmo  especial  y  son  algo  melancóli- 
cos. La  danza  prima  y  la  giraldilla  se  cantan,  sirviendo  de 
acompañamiento  al  baile.  Sin  duda,  el  baile  más  importante  es 
la  alborada,  que  se  escribe  en  compás  de  «dos  por  cuatro»,  tiene 
el  ritmo  casi  siempre  igual  y  su  melodía  descansa  sobre  un  pe- 
dal simple  o  doble  pedal.  Los  instrumentos  que  se  emplean  son 
la  gaita  y  el  tambor. 

Baleares.— Tiene  gran  variedad  de  cantos  populares,  esto 
es,  los  cantos  de  cuna,  de  la  infancia,  de  las  faenas  del  campo, 
de  la  zambomba,  porque  se  acompaña  con  dicho  instrumento, 
etcétera.  Tienen  una  melodía  bastante  alegre  y  animada.  Los 
bailes  más  usados  son  el  copeo,  fandango,  jota,  mallorquína, 
bolero  y  mateixa.  Se  escriben  en  compás  temar  o,  y  en  los  pue- 
blos de  la  montaña  se  acompañan  con  gaita,  caramillo  y  tambo- 
ril; en  los  pueblos  del  llano,  con  guitarra,  guitarro,  bandurria, 
violín,  triángulo  y  castañuelas. 

Castilla  la  Nueva  y  la  Vieja— No  tienen  gran  variedad  de 
cantos  populares,  exceptuando  Burgos,  y  su  carácter  es  algo 
melancólico.  Los  bailes  populares  más  arraigados  son  la  jota  y 
el  fandango,  que  ya  se  han  descrito,  que  se  acompaña  con  gui- 
tarras, bandurrias,  panderetas,  algunas  veces  violín,  y  también 
se  sigue  el  ritmo  con  las  manos. 

Cataluña. — Es  de  las  regiones  que  más  variedad  tienen  de 
cantos  populares.  Son  notables  sus  canciones  de  cuna,  de  infan- 
cia y  de  las  faenas  agrícolas,  ten  endo  una  melodía  romántica 
y  algo  melancólica.  Las  danzas  populares  se  acompañan  con 
dulzainas  y  tambores.  Algunas,  como  las  de  la  provincia  de  Ta- 
rragona, son  tan  remotas,  que  recuerdan  a  las  de  Grecia.  El 
baile  popular  principal  es  la  sardana,  que  las  hay  «largas»  y 
«cortas»,  y  se  escriben  en  compás  de  «dos  por  cuatro  o  «seis 
por  ocho».  Los  instrumentos  principales  son  la  gaita,  caramillo 
y  tamboril;  pero  las  verdaderas  orquestas  «ampurdanesas»  (del 
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Ampurdán,  Gerona)  constan  de  cornetines,  fliscornos,  tenoras 
(especie  de  oboes),  caramillo  y  tamboril,  resultando  de  un  con- 
junto muy  especial. 

Galicia.—  Cuenta  esta  región  con  típicos  cantos,  escritos  la 
mayoría  en  «seis  por  ocho»,  y  de  un  carácter  dulce  y  simpático, 
distinguiéndose  los  cantos  de  cuna,  los  de  Pontevedra  y  Santia- 
go, el  a-la  lá  ó  del  país  de  la  Ulla,  los  villancicos,  etc.  Sin  duda 
alguna,  por  tener  el  doble  carácter  de  canto  y  baile,  la  muiñei- 
ra  es  el  principal.  Se  escribe  en  compás  de  «seis  por  ocho»  y 
movimiento  moderado,  y  consta  de  dos  ó  más  partes  de  ocho 
compases  cada  una.  Es  notable  también  la  alborada,  que  se  es- 
cribe en  «dos  por  cuatrc»,  y  tanto  la  una  como  la  otra  se  acom- 
pañan con  gaita  y  tambor.  Tienen  carácter  dulce  y  melancólico, 
y,  tanto  los  cantos  como  las  danzas,  la  melodía  es  acompañada 
casi  siempre  con  nota  «pedal». 

León. — Son  notables  sus  cantos,  sobresaliendo  por  su  melo- 
día agradable  y  suave.  Las  alboradas  son  también  sus  bailes, 
acompañándose  con  gaita  y  tambor. 

Murcia.— Los  cantos  populares  de  esta  región  se  distinguen 
por  sus  melodías  sencillas,  de  singular  belleza,  de  carácter  me- 
lancólico y  estilo  morisco  muy  acentuado.  Sus  más  notable?  son 
el  de  la  trilla,  de  la  cogida  de  la  hoja,  de  la  labranza  y  de  cuna. 
La  danza  típica  es  la  parranda,  especie  de  «seguidillas»,  en 
compás  ternario  y  de  movimiento  bastante  vivo,  siendo  danza 
y  canto  á  la  vez.  Se  usan  también  el  bolero,  el  zángano,  las  se- 
guidillas, las  manche  gas,  las  torras  y  otras.  Se  acompañan  con 
guitarra,  tenor  (guitarra  pequeña  de  cinco  cuerdas),  requinto 
(guitarra  aún  más  pequeña  que  el  «tenor»,  pero  con  seis  cuerdas 
afinadas  á  5.a  superior  de  la  guitarra)  y  el  guitarrillo  (que  tie- 
ne cinco  cuerdas  afinadas  á  la  5.a  superior  del  «tenor»),  agre- 
gándose algunas  veces  el  violín,  la  bandurria  y  la  cítara. 

Navarra.— Posee  algunos  cantos  de  melodía  dulce  y  alegre. 
Su  danza  principal  es  \ajota  llamada  navarra,  que  es  igual  que 
la  aragonesa,  diferenciándose  la  una  de  la  otra  por  las  «coplas», 
que  tienen  otro  carácter.  Se  acompaña  también  con  guitarras  y 
bandurrias. 
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Valencia.— Los  cantos  populares,  exceptuando  el  más  popu- 
lar, ó  sea  la  Albáa  (alborada),  son  los  mismos  que  ya  se  han  des- 
crito en  la  región  murciana,  esto  es,  de  la  caída  de  la  hoja,  de 
la  trilla,  de  la  labranza,  etc.,  componiéndose  de  pocos  compa- 
ses de  movimiento  lento,  de  música  dulce  y  melancólica  como 
la  morisca,  de  donde  probablemente  proceden.  En  cambio  sus 
bailes  y  danzas  son  muchas  y  variadas,  descollando  la  jota  va- 
lenciana, de  carácter  distinto  de  la  «aragonesas  pues  tiene  me- 
nos variedad,  y,  aunque  de  compás  ternario,  posee  otro  ritmo 
peculiar;  el  chiste,  especie  también  de  jota,  escrito  «en  tres  por 
ocho»;  la  jota  del  carrer  (calle),  la  alicantina,  el  uno  y  el  dos,  el 
baile  del  copeo,  etc.  Se  acompañan  con  guitarra,  guitarro,  octa- 
villa (de  seis  cuerdas  dobles  de  acero)  y  cítara.  Sus  danzns  más 
notables,  y  que  se  ejecutan  con  dulzaina  y  tamboril,  son  la  já- 
cara antigua,  la  mojiganga,  danza  de  enanos,  en  «seis  por 
ocho»  y  «tres  por  cuatro»;  y  más  modernas  la  danza  de  Bocay- 
rente,  baile  del  copeo  y  la  Magrana  (granada),  que  se  escriben  en 
«seis  por  ocho». 

Vascongadas. — Otra  de  las  regiones  que  más  cantos  popula- 
res tiene,  notables  todos  ellos  por  la  riqueza  de  sus  melodías  y 
ritmos  originales.  Sin  duda  alguna  el  más  popular  es  el  Guarni- 
kako  arbola,  casi  podríamos  decir  el  «Himno  de  la  libertad», 
como  «Els  Segadors»,  de  Cataluña.  Las  danzas,  en  forma  de 
marchas  y  minuetos,  son  escritas  en  tiempo  pausado  y  carác- 
ter grave.  La  más  popular  es  el  zortzico,  que  se  escribe  con  un 
compás  especial  de  «cinco  por  ocho»  ó  «diez  por  ocho»,  de  un 
ritmo  muy  original  y  característico,  acompañándose  con  chis- 
tria  ó  pito  y  el  tamboril,  y  también  con  canto. 


PAPELETA    DIECISIETE 

Teorías  generales.— -Modo  de  verificar  los  ensayos  para  pre- 
parar las  audiciones  lo  más  perfectas  posibles.— Harmonía. — 
El  acorde:  acordes  mayores  y  menores.  Los  movimientos  de  las 
voces. — Contrapunto,  fuga  y  formas  musicales.— Diferentes 
especies  de  fuga. —  Instrumentación  y  organización  de  ban- 
das.— Diversos  grupos  de  instrumentos  en  los  que  se  basa  la  or- 
ganización de  una  gran  banda.  Grupo  de  los  instrumentos  que 
se  usan  ó  se  han  usado  con  ó  sin  pistones  ó  cilindros,  expresan- 
do en  qué  época  sufrieron  esta  adición,  y  razón  á  que  obedece 
esta  reforma.— Historia  de  la  miísica—  índice  y  examen  de  las 
colecciones  de  aires  populares  recogidas  por  varios  músicos. 


Dice  Fetis:  A  la  primera  lectura  debe  limitarse  el  director 
á  indicar  el  movimiento  con  precisión,  y  á  llevar  el  compás  con 
firmeza,  dejando  en  lo  demás  á  los  artistas  entregados  á  sí  mis- 
mos, para  que  tomen  conocimiento  de  la  música  que  han  de 
efectuar,  no  interrumpiendo  la  ejecución  por  ligeras  alteracio- 
nes, que  no  pueden  indicarse  sino  de  un  modo  imperfecto  en 
un  primer  ensayo.  Si  se  trata  de  una  ópera,  de  un  oratorio  ó  de 
una  grande  pieza  para  iglesia,  puede  hacerse  la  lectura  entera 
en  una  sola  sesión,  y  aplazar  la  segunda  para  otra;  pero  si  la 
obra  es  de  menor  duración,  podrá  ensayarse  un  momento  antes. 

El  segundo  ensayo  debe  emplearse  en  corregir  las  faltas  de 
copia,  siendo  importante  fijarse  en  todas  aquellas  que  puedan 
ex  stir  en  las  partes,  á  fin  de  no  verse  interrumpida  la  ejecución 
en  los  otros  ensayos  por  cosas  semejantes.  En  este  segundo  en- 
sayo debe  probar  el  director  que  tiene  mucha  finura  de  oído, 
para  no  dejar  pasar  nada  que  sea  dudoso.  Muchas  faltas  de  eje- 


—  151  — 

cución  se  atribuyen  á  faltas  de  copia,  y  para  dejar  esto  en  claro 
debe  detenerse  á  la  menor  duda  que  resulte  sobre  una  nota.  Las 
faltas  no  deben  corregirse  inmediatamente,  pero  debe  tomarse 
una  nota  exacta,  y  hacer  todas  las  correcciones  antes  del  tercer 
ensayo. 

Terminados  todos  los  preliminares  de  que  acabamos  de  ha- 
blar, los  ensayos  siguientes  han  de  tener  por  objeto  expresar  el 
pensamiento  del  autor,  con  todas  las  gradaciones  ó  matices  que 
puedan  hacer  resaltar  sus  bellezas.  Éstas  debe  indicarlas  el  di- 
rector con  precisión  desde  el  primer  momento  en  que  se  ocupe 
de  este  objeto  esencial,  y  no  dejar  pasar  nada  que  sea  imper- 
fecto. Su  firmeza  respecto  á  esto  debe  ser  inflexible,  y  su  cons- 
tancia en  marchar  hacia  la  perfección  no  debe  desmentirse  ja- 
más, pues  este  es  el  solo  medio  de  llegar  pronto  al  término,  sin 
hacer  mas  que  los  ensayos  necesarios. 

Siguiendo  el  director  la  partición,  puede,  con  una  mirada 
anticipada,  indicar  á  una  voz  ó  instrumento  el  momento  de  la  en- 
trada de  un  paso,  y  aún  de  una  sola  nota  de  alguna  importan- 
cia. De  este  modo  evitará  que  los  músicos,  distraídos  acaso,  y 
equivocando  la  espera  de  los  compases,  no  entren  á  su  debido 
tiempo,  y  acostumbrados  los  artistas  a  tener  la  vista  fija  en  el 
director,  no  darán  lugar  á  que  por  su  negligencia  se  pierda 
nada  en  la  ejecución. 

En  los  ensayos  que  deben  seguir  al  primero,  debe  el  direc- 
tor indicar  las  gradaciones  de  la  expresión,  para  evitar  que  se 
tomen  costumbres  contrarias  que  después  habría  que  corregir 
con  más  trabajo.  Al  mismo  tiempo  es  preciso  que  haga  com- 
prender á  los  profesores  que  los  efectos  de  la  música  no  deben 
dejar  ninguna  incertidumbre  en  el  auditorio;  que  el  forte  debe 
expresarse  con  toda  la  fuerza  posible,  el  piano,  con  mucha  dul- 
zura, y  que  no  debe  haber  más  medias  tintas  que  las  indicadas 
por  los  compositores.  Las  alocuciones  del  director  á  los  artistas 
producen  en  caso  semejante  muy  buenos  efectos,  sobre  todo 
cuando  llevan  el  tono  de  la  convicción,  no  dejando  de  repetirlos 
de  cuando  en  cuando. 

El  director  necesita  mucha  firmeza  de  carácter,  y  durante 
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los  ensayos  debe  exigir  el  silencio  más  absoluto  y  prohibir  á  los 
músicos  toda  observación  en  contra  de  lo  que  él  pide  en  la  eje- 
cución, con  el  fin  de  no  comprometer  su  autoridad.  Cuanto  más 
exigente  sea  en  los  ensayos  para  contribuir  al  buen  efecto  de  la 
música,  más  indulgente  debe  ser  con  las  faltas  que  se  cometan 
durante  la  ejecución. 

No  debe  oirse  el  golpe  de  la  batuta  en  el  atril,  exceptuando 
cuando  los  músicos  se  retrasaran  o  adelantaran,  y  con  un  solo 
golpe  al  primer  tiempo  del  compás  será  suficiente  para  empren- 
der el  verdadero  movimiento. 

Cuando  el  movimiento  debe  acelerarse  ó  retardarse  es  nece- 
sario que  el  director  llame  la  atención  de  toda  la  orquesta  ó 
banda,  y  que  determine  con  mucha  precisión  dichos  cambios. 
Si  la  aceleración  ó  retardo  son  progresivos,  debe  redoblarse  la 
atención,  y  la  mirada  del  director  debe  recorrer  incesantemen- 
te todos  los  puntos  de  su  orquesta  ó  banda  para  excitarla  ó  con- 
tenerla.   

Acorde  es  la  suma  de  dos  ó  más  sonidos  producidos  simultá- 
neamente con  resultado  harmonioso.  Dos  sonidos  pueden  for- 
mar acorde,  y  si  algunos  autores  lo  niegan,  es  porque  olvidan 
que,  según  las  leyes  de  la  resonancia,  existe  en  los  dos  sonidos 
otro  tercero,  aunque  no  se  perciba  bien  distintamente. 

Los  acordes  mayores  constan  de  tónica,  tercera  mayor  y 
quinta  mayor  ó  justa,  y  los  menores  se  diferencian  únicamente 
en  la  tercera,  que  es  menor  ó  de  un  semitono  menos. 

Los  movimientos  de  las  voces  son  tres:  directo,  que  es  el  que 
resulta  de  dos  voces  que  suben  ó  bajan  á  un  mismo  tiempo;  con- 
trario, cuando  entre  dos  voces  la  una  sube  y  la  otra  baja;  y 
oblicuo,  cuando  una  voz  permanece  quieta,  mientras  que  otra 
sube  ó  baja. 

Son  cuatro  las  diferentes  especies  de  fuga:  lonal,  real,  tonal- 
real  ó  mixta,  irregular  ó  de  imitación . 

Fuga  tonal  es  la  que,  empezando  su  motivo  en  la  «tónica»  ó 
su  «tercera»,  acaba  en  la  «dominante»  ó  en  la  «tercera»  de  ésta, 
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ó  viceversa,  contestándose  la  «tónica»  con  la  «dominante»  y  la 
«tercera»  de  aquélla  con  la  «tercera»  de  ésta,  siendo  la  contes- 
tación de  las  demás  notas  á  la  «cuarta»  ó  «quinta».  Para  esto  es 
preciso  que  haya  en  la  «contestación»  una  mutación  de  interva- 
lo, es  decir,  que  en  el  cumplimiento  de  la  regla  anterior  ha  de 
haber  forzosamente  en  el  «motivo»  algún  giro  que  obligue  á  un 
cambio  por  el  cual,  si  la  contestación  empieza  á  la  «cuarta», 
desde  la  mutación  siga  y  finalice  en  «quinta»  ó  viceversa. 

Fuga  real  es  la  que,  empezando  su  motivo  en  la  «tónica»  ó 
en  su  «tercera»,  acaba,  asimismo,  en  alguna  de  éstas,  siendo  su 
contestación  imitación  exacta  a  la  «quinta»  superior  ó  «cuarta» 
inferior;  como  la  contestación  no  es  posible  que  empiece  al 
mismo  tiempo  que  acaba  el  motivo,  son  necesarios  uno  ó  más 
compases  que  sirvan  de  conducción  á  la  dominante  á  manera 
de  coda,  pero  en  la  contestación  de  ésta  ha  de  haber  nota  de 
mutación,  sirviendo  en  ella  las  reglas  dadas  para  la  contesta- 
ción de  la  fuga  «tonal». 

Fuga  mixta  es  la  que  su  motivo  empieza  y  acaba  como  el  de 
la  fuga  «real»,  con  algún  giro  de  tónica  á  dominante,  de  domi- 
nante á  tónica,  ó  un  giro  análogo,  siendo  su  contestación  como 
la  de  la  fuga  «tona»,  pero  advirtiendo  que  esta  contestación 
debe  tener  dos  mutaciones  por  lo  menos. 

Fuga  imitada  es  la  que  en  su  motivo  no  se  guardan  algunas 
de  las  reglas  que  sirven  para  las  tres  anteriores  fugas. 

Fuga  antigua  es  la  que  se  compone  con  los  procedimientos 
del  contrapunto  antiguo;  y  moderna,  la  compuesta  por  los  pro- 
cedimientos del  moderno. 

Fuga  simple,  la  que  se  compone  sobre  un  solo  motivo;  doble , 
la  que  se  compone  sobre  dos  motivos  á  la  vez,  por  cuya  razón 
se  la  llama  también  fuga  á  dos  motivos,  esto  es,  dos  fugas  uni- 
das; y  triple,  la  que  se  compone  sobre  tres  motivos,  resultando, 
por  consiguiente,  triple  faga  combinada . 

—TONAL— 
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—  IRREGULAR 


De  la  antigua  corneta  vino  después  la  corneta  de  llaves,  que 
no  es  más  que  los  actuales  Saxhorns. 

El  cornetín  de  tres  pistones  data  de  la  primera  mitad  del  si- 
glo XIX.  Fué  el  primer  instrumento  de  boquilla  cónica  al  cual 
se  aplicó  el  mecanismo  cromático  de  pistones,  adoptado  des- 
pués para  los  otros. 

Fliscornos:  los  hay  de  tres  pistones  y  de  tres  «cilindros». 
Por  medio  de  éstos  tiene  los  sonidos  más  claros  y  agradables 
que  los  del  figle,  de  quién  se  deriva,  y  del  «fliscorno»  ha  nacido 
el  bugle,  cor  no  fono,  etc. 

La  tromba  procede  del  antiguo  «clarín  sin  llaves»,  modifi- 
cándose con  la  adición  de  tres  pistones  o  cilindros. 

La  trompa  también  es  de  los  instrumentos  más  antiguos. 
En  1810  se  le  aplicaron  llaves,  y  después  Stólzel  le  puso  los  tres 
pistones  o  cilindros  de  que  consta  hoy  día.  En  las  bandas  fran- 
cesas aún  se  usa  hoy  la  trompa  de  mano  porque  produce  el  so- 
nido más  agradable. 

El  antiguo  trombón  de  varas,  cuyos  sonidos  se  producían 
con  las  «varas»,  y  que  aún  se  usan  en  las  bandas  extranjeras, 
se  le  aplicaron  en  la  época  moderna  tres  pistones  o  cilindros. 

El  barítono,  bombardino  y  bombardón  o  bajo-tuba  no  son 
más  que  variedades  del  antiguo  «figle»  o  «trombón»,  y  los  tres 
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y  cuatro  cilindros  o  pistones  de  que  constan  actualmente  se  les 
aplicaron  en  época  reciente. 

No  obstante  la  aplicación  de  pistones  y  cilindros  que  se  han 
ido  colocando  en  los  instrumentos  que  se  acaban  de  mencionar, 
y  cuya  invención  ha  sido  para  facilitar  más  la  ejecución,  sacar 
sonidos  más  brillantes,  y  sacar  igualmente  los  sonidos  cromáti- 
cos de  que  antes  carecían,  se  usan,  no  obstante,  y  en  la  época 
actual,  instrumentos  sin  pistones,  como  el  clarín  de  caballería, 
cornetín  de  órdenes,  cometa  de  infantería,  trompa  de  casa, 
trompetas  o  bocinas,  etc. 


Los  aires  populares,  o  sean  las  canciones  que  nacen,  se  vul- 
garizan y  se  conservan  entre  el  pueblo,  no  todos  tienen  el  mis- 
mo sabor;  así,  pues,  los  aires  ó  cantos  montañeses  de  algunas 
regiones,  no  todas,  por  su  origen  céltico,  se  parecen  á  los  del 
Norte  de  Europa,  sin  dejar  por  esto  de  tener  ciertos  rasgos  me- 
ridionales muy  característicos.  Los  de  Galicia,  Asturias,  Vas- 
congadas, León  y  Cataluña,  tienen  un  sello  algo  triste,  román- 
tico; en  cambio,  los  de  Aragón,  Valencia,  Murcia  y  Andalucía, 
son  alegres  y  encantadores. 

Citamos  á  continuación  los  músicos  que  han  publicado  co- 
lecciones de  cantos  populares  más  ó  menos  interesantes:  de 
León,  Puyol,  Fernátidez  y  González;  de  Burgos,  Olmeda;  de 
Murcia,  Vendrell;  de  Asturias,  Hurtado  y  Anselmo  del  Valle- 
de  Cataluña,  Alió,  Gay,  Lamote,  Morera  y  otros;  de  las  Vas- 
congadas, Santisteban;  de  Galicia,  Montes,  Chené  y  Veiga;  de 
Valencia,  Giner;  de  Aragón,  Alvira  y  Lapuente;  de  Andalucía, 
Ocón  y  Rives;  de  Salamanca,  Ledesma;  de  Palma  de  Mallorca, 
Nogueras;  de  Pontevedra,  Sampedro,  y  también  publicó  colec- 
ciones de  varias  provincias,  Inzenga. 


PAPELETA    DIECIOCHO 

Teorías  generales,— Compases  quebrados  ó  de  amalgama.— 
Harmonía. — Intervalos  melódicos  y  armónicos.— Contrapunto , 
fuga  y  formas  musicales.— Faga  de  escuela.  Elementos  meló- 
dicos que  la  constituyen  y  análisis  razonado  y  detenido  de  cada 
uno  de  ellos. — Instrumentación  y  organización  de  bandas. — 
Diferentes  grupos  de  instrumentos  con  los  que  se  concierta 
una  gran  banda.  Grupo  de  los  instrumentos  de  metal  y  caña.— 
Historia  de  la  música. — Juicio  que  merece  al  opositor  el  «folk- 
lore» nacional,  como  fuente  de  temas  para  la  composición  y 
como  materias  de  obras  para  ejecutar  con  la  banda. 


Los  compases  quebrados  ó  de  amalgama  son  los  que  están 
constituidos  de  ritmo  ternario  y  binario,  ó  viceversa,  y  de  cua- 
ternario ó  ternario,  y  viceversa. 

Compases  binario-ternarios,  de  dos  tiempos,  en  cuatro  y 

tres  partes:  siete  por  dos  ( 2j;  siete  por  cuatro  (4);  siete  por 
ocho  (8)  y  siete  por  dieciséis  (]6Y  De  cuatro  tiempos,  en  cua- 
tro y  tres  partes:  catorce  por  dos  (  2  );  catorce  por  cuatro  (  4  ); 

catorce  por  ocho  (  8J  y  catorce  por  dieciséis  (16). 

Compases  ternario-binarios,  de  dos  tiempos,  en  tres  y  dos 
partes:  cinco  por  dos  u)í  cinco  por  cuatro  (A;  cinco  por 
ocho  (gj  y  cinco  por  dieciséis  (16j.  De  cuatro  tiempos,  en  tres 
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y  dos  partes:  dies  por  dos  (2)\  d^es  Por  cuatro  0¿\\  di  es  por 

ocho  (  g)  y  di  es  por  dieciséis  (15). 

Por  compases  de  «amalgama»  se  entienden  generalmente  el 
de  siete  por  cuatro  (A  y  cinco  por  cuatro  (¿Y  incluyéndose  e\ 

«zortzico»  que  son  el  de  diez  por  ocho  (o  )y  cinco  por  ocho  (8Y 


El  intervalo  que  se  halla  entre  dos  sonidos  sucesivos  es  un 
intervalo  melódico,  mientras  que  el  que  se  halla  entre  dos  no- 
tas simultáneas  forma  el  intervalo  harmónico. 


(Intervalos  melódicos  intervalos  harmónicos 


JÚ137 


El  movimiento  melódico  debe  ser  natural  y  fácil,  y  se  em- 
plea en  los  movimientos  ascendentes  ó  descendentes  de  2.a  ma- 
yor ó  menor,  3.a  mayor  ó  menor,  4.a  justa  ó  menor  y  5.a  justa  ó 
mayor,  6.a  menor,  8.a  justa  y  por  semitono  cromático: 


JÚ138 


|       40  justo.       II         5?    justa.  61    menor  8i  justa.     ||      Medio  tono  cromático 


1*  jPÜ  t|  -9- 

Debe  evitarse  la  0.a  mayor  formada  sobre  el  «segundo»  al 
«séptimo»  grados,  de  los  dos  modos. 


Bueno 


Jfs139 


Eíití>86 


II        VII    VII       II 
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El  intervalo  melódico  de  5.a  disminuida  se  permite  solamen- 
te descendiendo  de  «cuarto»  grado  al  «séptimo»  y  con  la  condi- 
ción de  que  suba  la  séptima,  como  nota  sensible,  á  la  tónica,  sea 
inmediatamente,  sea  después  de  la  supertónica. 


sensible      iomüa 


sensible       supertónica  Iónica 


J/s1ÍO 


5-  disminuida 


5$ 'disminuida 


Son  generalmente  defectuosos  todo  los  intervalos  de  «sépti- 
ma», «novena>,  disminuidos  y  aumentados,  excepto  en  los  casos 
siguientes,  porque  están  debidamente  preparados: 


Defectuosos 

79  menor 


JÚ1b1 


JÚH2 


7?  mat/or 


7?  mayor.  99  mayor.  99  menor 


¿6143 


¿9  mayor,      tí  mayor.   _   5-aunientaia 


4-  mayor. 


5-  aumentada 


En  los  pasos  descendentes,  la  nota  grave  del  intervalo  aumen- 
tado debe  descender  de  grado  del  tiempo  «débib  al  «fuerte». 


Jalono 


%tono. 


Jtittí 


49  mayor.  débü  Juerle        ¿o  ma>.or_        jébtl  fuerie      5?  oumenladáidebil      /ujrte 


Bajo  el  punto  de  vista  melódico,  el  modo  menor  ofrece  más 
dificultades  que  el  mayor.  En  efecto:  en  menor  se  encuentran 
cuatro  intervalos  aumentados,  que  son,  una  «segunda»,  dos 
«cuartas>  y  una  «quinta»;  é  invertidos  cuatro  intervalos  dismi- 
nuidos: una  «séptima»,  dos  «quintas»  y  una  «cuarta»,  esto  es, 
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ocho  intervalos  aumentados  ó  disminuidos,  que  como  intervalos 
melódicos  son  defectuosos. 


La  menor 


JÜ1*5 


Para   usarlos,   debe   prepararse    como    hemos   visto   en   la 
«quinta»  disminuida  del  modo  mayor. 


La  menor 


5-s    disminuidas 


4i?  disminuidas 


¡os  aumentad** 


JÚU6 


Los  intervalos  melódicos  defectuosos,  como  las  7.as,  9.as,  in- 
tervalos disminuidos  y  aumentados,  son  admisibles  siempre  que 
de  las  dos  notas  que  forman  el  intervalo,  la  última  sea  una 
«apoyatura»,  porque  ésta  destruye  el  mal  efecto  a  causa  de  su 
inmediata  resolución. 


krxid 


JfsW 


Hemos  dicho  que  dos  notas  emitidas  simultáneamente  for- 
man un  intervalo  harmónico.  Se  dividen  en  dos  clases:  en  con- 
sonantes y  disonantes.  Los  «consonantes»  son  los  que  produ- 
cen el  carácter  de  reposo  ó  descanso,  como  sucede  con  los  acor- 
des perfectos.  Hay  dos  especies  de  intervalos  consonantes:  in- 
variables y  variables. 

El  unísono,  la  8.a,  y  la  5.a  y  la  4.a  justas  forman  las  consonan- 
cias «invariables»  por  su  carácter  consonante;  la  3.a  y  la  6.a, 
porque  pueden  ser  mayores  ó  menores,  son  «variables». 


-  Invariables  - 


—  Variables  — 
3a  mayor.     6a  menor 39nutior      65  mayar. 


JúU-8 
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Los  «disonantes»  son  aquellos  que  necesitan  una  resolución 
y  excluyen  toda  idea  de  reposo  definitivo  ó  conclusión.  Por  esta 
razón,  todas  las  2.as,  7.a8,  9.as  y  todos  los  intervalos  aumentados 
ó  disminuidos  son  «disonantes» . 

La  ciencia  de  la  harmonía  tiene  por  objeto  dar  á  conocer  las 
leyes  que  rigen  para  la  formación  y  encadenamiento  de  los  acor- 
des. Nos  enseña  á  escribir  para  muchas  partes.  Se  llaman  «par- 
tes» á  las  diferentes  series  «melódicas»  que,  reunidas,  forman 
un  todo,  un  acorde  «harmónico». 

Partes  ó  series  melódicas  separadas: 


Primera  parte  |     Segunda  parte     1  Tercera  parte        lj        Cuarta  parte 


jttttp  r  ir  r  i"ij.iijji..ij.i  11  j  i    iyr  rrisü 


Parte  superior 


Parle  intermedia 


Pmrle  grave 


Las  mismas,  reunidas,  forman  un  sonido  harmónico: 


JÚ150 


^ 


Partes  superiores 


Parte  grave  ¿  baj 


Los  movimientos  de  traslación  de  un  sonido  á  otro,  en  una 
misma  parte,  se  llama  movimiento  melódico,  y  la  unión  de  va- 
rios movimientos  melódicos  simultáneos  producen  el  movi- 
miento harmónico. 


M151 


Movimiento  melódico 


Movimiento  harmónüi 


Jéis  2 
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Las  «quintas»  y  «octavas»,  tanto  por  movimiento  directo 
como  por  el  contrario,  lo  mismo  que  los  cruces,  están  prohibi- 
dos; únicamente  se  consienten  en  movimiento  «oblicuo»  ó  cuan- 
do el  «bajo»  salta  de  cuarta  descendente  ó  quinta  ascendente. 


Fuga  de  escuela  es  un  trabajo  en  el  que  se  observan  perfec- 
tamente todas  las  reglas  dadas  para  su  composición,  como  son 
el  que  haya  seis,  siete  ú  ocho  entradas  seguidas  de  un  episodio 
sacado  del  motivo  ó  contramotivo;  que  haya  dos  ó  tres  estrechos 
.en  el  tono  principal  ó  primitivo;  que  después  del  último  «episo- 
dio» haya  un  canon  y  pedal,  precediéndola  un  stretto  ódiverti- 
mento,  acabando  ocho  ó  diez  compases  después  del  «pedal», 
dándola  en  su  fin  el  mayor  grado  de  desarrollo  é  interés 
posible. 

Cuando  no  se  observan  los  procedimientos  escolares,  obrán- 
dose libremente  respecto  al  número  y  orden  de  las  entradas,  es- 
trechos y  episodios,  y  dándola  el  grado  de  desarrollo  que  se 
quiera,  se  llama  fuga  libre. 

Vamos  á  los  elementos  melódicos  que  entran  en  la  constitu- 
ción de  una  «fuga». 

Motivo  es  un  pequeño  canto  dicho  generalmente  por  la  pri- 
mera voz,  siendo  imitado  por  las  restantes:  el  «motivo»  debe  ser 
corto,  con  poca  entonación,  sin  llegar  á  la  octava,  y  escrito  de 
*modo  que  pueda  servir  de  melodía  y  bajo;  ha  de  prestarse  á  una 
buena  contestación,  que  es  el  mismo  canto  á  la  «cuarta»  ó  «quin- 
ta», y  cantar  bien. 

Contramotivo  es  el  canto  que  hace  la  primera  voz  al  acabar 
el  «motivo»,  haciendo  contrapunto  á  dos  con  la  segunda  voz, 
que  dice  la  contestación  de  éste  (contramotivo).  «Motivo»  y  «con- 
tramotivo» han  de  cantar  siempre  unidos,  formando  un  contra- 
punto trocado  muy  correcto;  el  último  tiene  mutación,  ó  cam- 
bio de  nota,  en  su  «contestación»,  igualmente  que  el  «motivo», 
conviniendo  que  ambos  tengan  distinto  carácter. 

Entrada  es  el  canto  del  «motivo»  hecho  por  las  voces  una 
después  de  otra;  á  cada  «entrada»  sigue  un  episodio;  las  entra- 
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das  deben  darse  en  diferentes  tonos  y  modos,  sin  embargo  de 
que  en  las  entradas  por  estrecho  se  dan  en  el  primitivo.  Pueden 
practicarse  por  imitación,  estrecho,  contrario  movimiento,  au- 
mentación y  disminución. 

Episodio  es  el  que  se  encuentra  al  fin  de  cada  «entrada»;  se 
compone  con  fragmentos  del  «motivo»  ó  «contramotivo»,  per- 
mitiéndose alguna  vez  utilizar  algún  giro  con  que  se  ha  contra- 
puntado al  fin  de  la  entrada  anterior;  dicho  fragmento  han  de 
cantarle  todas  las  roces  consecutivamente.  El  episodio  puede 
ser  tonal,  modulante,  canónico  ó  de  progresión. 

Estrecho  es  la  entrada  de  una  voz  diciendo  el  «motivo»  y. 
empezando  otra  su  «contestación»  antes  de  haber  terminado  la 
primera;  si  la  fuga  tiene  dos  motivos,  el  estrecho  se  efectúa  en- 
tre ellos.  Los  estrechos  son  regulares,  irregulares,  cortados  ó 
completos.  «Regulares»  son  los  que  se  practican  con  las  leyes 
de  la  fuga  en  cuanto  á  la  contestación;  «irregulares»,  los  que 
tienen  la  contestación  al  unísono  ó  á  la  octava;  «cortados»,  los 
que  se  escriben  cortando  el  motivo  al  principiar  la  contestación 
ó  segundo  motivo;  y  «completos»,  los  que  después  de  entrar  la 
segunda  voz,  sigue  la  primera  hasta  concluir  ó  poco  menos. 

Divertimiento  ó  stretto  es  un  descanso  en  la  fuga,  en  la  cual, 
sin  emplear  los  motivos  de  la  misma,  van  imitándose  ó  contra- 
puntándose las  voces  unas  con  otras. 

El  canon  se  emplea  después  de  la  última  entrada,  general- 
mente antes  del  pedal;  éste  sirve  como  complemento  en  la  fuga.  ' 
Las  voces,  durante  el  pedal,  deben  hacer  algún  diseño  del  mo- 
tivo ó  motivos;  si  el  pedal  es  sobre  la  «tónica»,  puede  finalizar 
el  trabajo  en  ella;  pero  si  es  sobre  la  «dominante»,  es  preciso  es- 
cribir algunos  compases  más  para  hacer  la  cadencia  definitiva. 
También  caben  ambos  pedales,  siendo  el  último  sobre  la  tónica, 
y  de  corta  duración. 

Debe  evitarse  todo  lo  posible  los  cruces  con  la  voz  que  lleva 
el  «motivo»,  «contramotivo»  ó  «contestación».  Los  silencios  en 
las  voces  son  hasta  necesarios  para  dar  descanso  á  éstas  y  para 
contribuir  á  la  mayor  variedad,  cuidando  que  cuando  son  de 
corta  duración  esté  la  harmonía  correcta,  pues  no  quitan  faltas. 
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En  las  entradas  deben  las  voces  tener  silencio  hasta  el  momento 
de  entrar  con  su  parte  respectiva;  y  también  en  los  estrechos  y 
en  cierta  clase  de  episodios  se  debe  observar  esta  misma  regla. 

La  «segunda»  entrada,  que  se  llama  trastueque,  debe  empe- 
zar por  la  «contestación»  y  concluir  con  el  «motivo»;  la  «terce- 
ra» entrada  debe  hacerse,  si  la  fuga  está  en  modo  mayor,  en  su 
relativo  menor  inmediato;  y  si  está  en  menor,  entonces  en  el 
mayor.  A  pesar  de  esto,  es  susceptible  de  hacerse  en  otros  tonos 
que  no  sean  relativos  inmediatos;  pero  siempre  ha  de  observar- 
se que  el  modo  sea  contrario  al  primitivo  ó  fundamental  de  la 
fuga.  Por  lo  demás,  el  orden  general  de  las  entradas  está  sujeto 
al  buen  gusto  del  fuguista. 

Plan  de  fuga  tonal: 


Motivo 
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Fragmauto  del  coutrarnotivo  para  episodios 


r  ir    rq  pr-     m 


pipé 


"(153.G) 


Al  grupo  de  instrumentos  de  metal  y  caña  pertenecen  los 
saxofones,  inventados  por  Sax  el  año  1840,  que  construyó  des- 
pués toda  la  familia.  Por  el  modo  de  producirse  el  sonido,  per- 
tenece á  la  categoría  del  clarinete.  Sax  construyó  una  familia 
cuyo  tipo  estaba  en  fa  y  do  para  orquesta,  y  otra  en  si  by  mi  b 
para  bandas. 

Meyerbeer,  Thomas,  Bizet,  Massenet  y  otros  lo  han  introdu- 
cido como  instrumento  a  solo  en  las  orquestas,  que  general- 
mente es  el  alto  en  mi  b  o/a. 

La  aparición  de  un  solo  «saxofón»  en  la  banda,  por  numero- 
sa que  sea,  se  hace  notar  inmediatamente;  pero  cuando  son 
apreciables  sus  hermosos  efectos,  es  cuando  una  banda  está  do- 
tada de  un  doble  cuarteto  en  la  siguiente  forma:  dos  tiples  en 
si  b;  dos  contraltos  en  mi  b ;  dos  tenor  en  si  b,'y  dos  barítonos  en 
mi  b.  Con  esta  dotación  está  siempre  enriquecido  el  cuerpo  har- 
mónico y  melódico  de  una  banda,  pues  que  el  timbre  redondo, 
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dulce,  sonoro,  hermoso  y  simpático  del  saxofón,  se  presta  a 
desempeñar  toda  clase  de  música,  desde  la  más  brillante  á  la 
más  lúgubre,  ejecutando  con  suma  limpieza  los  pasajes  de  ma- 
yor rapidez,  y  su  gran  sonoridad  y  elasticidad  le  hacen  a  propó- 
sito para  desempeñar  la  música  de  carácter  misterioso  }T  solem- 
ne, tanto  á  solo  como  todos  reunidos;  la  de  órgano  y  harmo- 
nium  ú  órgano  expresivo,  la  de  voces  humanas,  la  de  violines, 
violas,  cellos,  oboes,  corno  inglés  y  fagotes,  haciendo  brillar  á 
los  demás  instrumentos  de  la  banda  sin  sofocar  a  ninguno,  pues 
que  al  saxofón  se  le  puede  considerar  como  el  instrumento  que 
une  á  los  débiles  con  los  fuertes,  y  á  los  de  madera  con  los  de 
metal. 

La  extensión  de  las  saxofones  es  de 


y  se  escriben  en  llave  de  «sol». 

Los  hay  de  seis  clases  para  banda:  sopranino  en  mi  b,  sopra- 
no en  si  ¿>,  alto  en  mi  b,  tenor  en  si  b}  barítono  en  mi  b  y  bajo 
en  si  b. 

«Sopranino»  en  mi  b:  efectD  real;  una  tercera  menor  más  alto. 
«Soprano»  ó  «tiple»  en  sib:  efecto  real;  una  segunda  mayor  más 
bajo.  «Contralto»  en  mi  b:  efecto  real;  una  sexta  mayor  baja. 
«Tenor»  en  si  b:  efecto  real;  una  novena  baja.  «Barítono»  en 
mi  b:  efecto  real;  trece  notas  más  baja,  ó  sea  una  octava  baja 
del  «contralto».  «Bajo»  en  si  b:  efecto  real;  diecisiete  notas  más 
bajo,  ó  sea  una  octava  baja  del  «tenor». 


La  personalidad  en  el  arte  musical  se  consigue:  bien  por  las 
ideas  originales,  por  un  estilo  propio,  ó  por  el  carácter  nacio- 
nalista ó  étnico,  cuando  el  músico  se  inspira  en  un  asunto  re- 
gional y  emplea  para  su  obra  cantos  populares.  Con  un  tema 
popular  bien  elegido  y  en  carácter,  puede  escribirse  un  tiempo 
de  sinfonía,  de  cuarteto  ó  de  sonata.  Algunos  maestros  lo  han 
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hecho.  Conviene  no  confundir  al  hablar  de  la  personalidad,  lo 
particular,  lo  característico,  sardana  ojota,  por  ejemplo,  con  la 
personalidad. 

La  personalidad  consiste  en  rebasar  las  cosas  conocidas,  en 
la  originalidad.  Cuando  se  supera  lo  conocido,  se  es  original. 

Los  músicos  españoles  pueden  dar  una  nota  original  culti- 
vando el  nacionalismo  musical.  En  Wagner  fué  el  nacionalis- 
mo uno  de  los  verdaderos  objetivos  de  su  revolución  estética, 
pues  se  inspiró  en  las  leyendas  populares  y  el  lied,  en  el  que  se 
halla  en  germen  el  drama  lírico;  camino  que  han  seguido  des- 
pués la  escuela  rusa,  los  finlandeses,  los  bohemios,  los  noruegos, 
los  suecos  y  los  suizos,  los  cuales  se  inspiraron  en  las  leyendas 
y  cantos  populares  de  sus  países  respectivos. 

Nos  inclinamos,  pues,  al  canto  popular  español,  á  nuestro 
folk-lorismo,  riquísimo  venero  de  inspiración  por  su  novedad, 
variedad,  riqueza,  cantidad  y  calidad,  no  igualadas  ni  supera- 
das por  ninguna  otra  nación. 

No  debemos  inspirarnos  solamente  en  cantos,  ritmos  y  giros 
andaluces,  que  por  su  carácter  alegre  atraen  extraordinaria- 
mente; la  región  central,  por  ejemplo,  tiene  una  riqueza  folk- 
lórica inmensa,  de  un  encanto  grande,  distinguiéndose  por  su 
austeridad  y  rudeza,  no  exenta  de  sana  poesía. 

La  música  popular  debiera  ser  la  bandera  de  los  composito- 
res, como  ya  lo  es  de  algunos,  fundando  en  ella  su  estética,  evi- 
tando así  la  monotonía  cosmopolita  que  caracteriza  el  arte  mu- 
sical contemporáneo,  mezcla  de  esfuerzos  dolorosos  y  de  nove- 
dades deformes. 

No  se  hace  música  española  mixtificando  el  canto  popular, 
pensando  en  moldes  y  formas  extranjeras;  teniendo  unas  fuen- 
tes ricas  y  abundantes  debemos  procurar  escribir  en  español, 
asimilándonos  la  esencia  de  nuestros  riquísimos  tesoros  del  can- 
to popular,  el  carácter  tonal  y  rítmico,  su  espíritu,  su  frescura 
y  lozanía  con  inspiración  propia,  cada  cual  según  su  tempera- 
mento; inventando,  creando  melodías,  fórmulas  nuevas  ó  real- 
zando la  belleza  natural  de  los  temas,  embelleciéndolos,  gene- 
ralizando lo  particular,  en  una  palabra,  pues  no  es  posible 
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prescindir  de  lo  hecho  hasta  hoy  en  harmonía,  contrapunto  é 
instrumentación,  sin  quedar  anticuado.  Bien  entendido:  siempre 
que  estén  en  relación  los  medios  técnicos  con  las  ideas,  con  el 
espíritu  del  artista,  sin  llegar  nunca  al  empleo  sistemático  de  la 
técnica  por  la  técnica. 

Claro  es  que  no  se  va  á  escribir  siempre  en  el  género  y  esti- 
lo populares,  porque  al  inspirarse  en  un  asunto  para  el  teatro, 
por  ejemplo,  drama  lírico— por  cierto  que  en  este  género  tene- 
mos una  cantidad  grande  de  leyendas,  tradiciones  y  romances 
sin  explotar—,  ó  al  componer  música  para  unos  versos  (lied, 
canción,  melodía),  hay  que  inspirarse  en  el  asunto  poético,  si  se 
quiere  estar  en  carácter,  una  de  las  principales  cualidades  que 
distinguen  al  verdadero  artista,  del  mismo  modo  que  para  es- 
cribir un  poema  sinfónico,  inspirado  en  un  asunto  histórico,  fan- 
tástico ó  alegórico.  Pero  por  el  espíritu  meridional  que  po- 
seemos, estos  asuntos  deben  tratarse  por  un  músico  español  en 
forma  distinta  que  lo  haría  un  francés  ó  un  alemán. 

Preciso  es,  además,  poseer  una  cultura  general  lo  más  sólida 
posible,  que  capacite  al  compositor  para  sentir  todos  los  asun- 
tos, cuya  deficiencia,  en  algunos  maestros  españoles,  ha  sido 
quizá  una  de  las  causas  que  ha  retrasado  el  progreso  del  arte 
musical  en  España;  pero,  por  fortuna,  han  cambiado  mucho  los 
tiempos. 

Expuesto  queda,  pues,  nuestro  criterio:  somos  partidarios 
del  folk-lorismo  como  fuente  de  temas  para  la  composición, 
pero  con  las  restricciones  que  se  han  manifestado. 


PAPELETA  DIECINUEVE  Y  ÚLTIMA 

Teorías  generales:  Concepto  que  el  músico  mayor  debe  for- 
mar de  los  géneros  de  música  que  conviene  ejecutar  con  prefe- 
rencia, según  los  actos  á  que  concurre. — Harmonía:  Escala  de 
los  harmónicos  naturales.— Contrapunto,  fuga  y  formas  musi- 
cales: Exposición  y  explicación  de  la  forma  típica  del  allegro  y 
el  andante,  que  sirven  de  base  y  modelo  á  ciertas  especies  sin- 
fónicas, de  bien  definida  y  proporcionada  arquitectura  musi- 
cal.— Instrumentación  y  organización  de  bandas:  Distintos  gru- 
pos de  instrumentos  en  los  que  se  apoya  la  organización  de  una 
gran  banda.  Grupo  de  los  instrumentos  de  madera — Historia  de 
la  música:  Músicos  españoles  contemporáneos  que  han  labora- 
do en  alguna  ó  varias  de  las  esferas  y  manifestaciones  de  la  vida 
musical. 


Con  respecto  al  tema  anunciado,  conceptuamos  que  la  mejor 
respuesta  es  «el  buen  criterio  del  músico  mayor».  El  ya  debe 
comprender,  según  los  actos  á  que  concurra,  el  género  de  mú- 
sica que  conviene  ejecutar.  Si,  por  ejemplo,  se  trata  de  un  con- 
cierto popular,  debe  confeccionar  el  programa  en  tal  forma  que 
entren  composiciones  de  varios  géneros,  ya  sea  alguna  fantasía 
de  ópera,  de  música  española,  y  de  algún  clásico  ó  román ticoi 
porque  la  música  no  sirve  solamente  para  deleitar  el  oído;  es 
preciso  educar  musicalmente  al  pueblo,  hacerle  conocer  los  dis- 
tintos estilos,  para  que  se  vaya  formando  un  concepto  más  ele- 
vado del  divino  arte.  Así  se  hace  cultura. 

Si  se  trata,  pongamos  por  caso,  de  una  recepción  dedicada  á 
algún  personaje  extranjero,  francés,  por  ejemplo,  debe  ejecu- 
tarse con  preferencia  música  de  autores  franceses,  intercalada 
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con  la  española.  Si  de  un  concierto  teatral,  en  donde  acuden  ge- 
neralmente personas  inteligentes,  selecciones  de  buenos  autores 
nacionales  y  extranjeros,  piezas  sinfónicas,  en  una  palabra, 
obras  escogidas,  y  así  en  los  diferentes  actos  á  que  pueda  con- 
currir. Buscar  siempre  música  adecuada  al  acto  que  se  celebra; 
por  eso  decíamos  al  principio  que  todo  depende  del  «buen  crite- 
rio del  músico  mayor». 


Fijando  la  atención  cuando  se  produce  un  sonido,  nótase  con 
sorpresa,  que  no  sólo  se  oye  el  sonido  correspondiente  á  aquella 
elevación  determinada,  de  la  cual  depende  la  duración  de  la  vi- 
bración que  la  ha  producido,  sino  que,  además  de  aquel  sonido, 
se  percibe  toda  una  serie  de  sonidos,  llamados  harmónicos  por 
oposición  á  aquel  primer  sonido,  que  recibe  el  nombre  de  fun- 
damental, porque  es  el  más  grave,  y,  en  general,  el  que  suena 
ó  se  deja  percibir  más  claramente.  El  grado  de  elevación  en  que 
se  halla  colocado  este  sonido  fundamental  sirve  para  calcular, 
por  relación,  la  elevación  de  los  demás  sonidos. 

La  serie  de  harmónicos  de  un  sonido  es  exactamente  igual 
para  todos  los  sonidos  musicales  correspondientes  á  un  movi- 
miento periódico  del  aire.  Comprende: 

1.°  La  octava  superior  del  sonido  fundamental,  que  produce 
doble  número  de  vibraciones  que  éste.  2.°  La  quinta  de  dicha 
«octava»,  que  produce  triple  número  de  vibraciones  que  el  so- 
nido fundamental.  3.°  La  doble  octava  de  dicho  sonido,  que  pro- 
duce cuádruple  número  de  vibraciones.  4.°  La  quinta  de  dicha 
«doble  octava»,  que  da  séxtuplo  número  de  vibraciones. 

Siguen  después,  con  intensidad  siempre  decreciente,  los  har- 
mónicos sexto,  séptimo,  octavo  y  noveno,  que  dan  seis,  siete, 
ocho  y  nueve  veces  vibraciones  más  numerosas  que  las  del  so- 
nido fundamental. 

En  el  índice  de  harmónicos,  que  se  exponen  á  continuación, 
se  ha  partido  arbitrariamente  de  un  sonido  fundamental  do. 
Aunque  hubiese  sido  otro  el  sonido  elegido  como  punto  de  par- 
tida, la  relación  de  este  sonido  dado  y  los  siguientes,  relación 
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que  determinan  los  intervalos  correspondientes,  es  constante, 
siempre  la  misma. 

JtfwF  ■  Tf-.  j  |  |    '    ■.    r    i    ;     :     .     :     :  II 

T  2     3         4       5       6        1       h       8       ib       II       12      13      14       l'5      16 


La  principal  forma  típica  de  música  instrumental  es  la  sona- 
ta. Lo  mismo  puede  estar  escrita  para  un  instrumento  solo  como 
para  dos,  ó  dúo;  tres,  ó  trío;  cuatro,  ó  cuarteto;  cinco,  seis,  sie- 
te, ocho,  nueve,  ó  quinteto,  sexteto,  septeto,  octeto,  noneto;  mas 
la  forma  general  siempre  es  la  misma. 

La  «sonata»  de  orquesta  es  la  sinfonía,  y  cuando  hay  algún 
«solista»  se  llama  concierto. 

Por  razón  de  su  gran  importancia,  describiremos  brevemen- 
te la  «sonata». 

La  sonata  es  una  serie  de  piezas  de  caracteres  distintos;  con- 
tienen un  «primer  tiempo»  llamado  allegro;  un  movimiento 
lento,  que  es  el  andante  ó  adagio,  y  ud  final,  de  un  carácter 
animado.  Entre  la  «primera»  y  la  «segunda»  pieza  ó  tiempos,  ó 
entre  la  «segunda»  y  la  «tercera»  se  puede  intercalar  una  pe- 
queña pieza  corta,  como  un  minueto,  scherao  ó  intermeaao. 

Podríamos  describir  con  todo  género  de  detalles  la  construc- 
ción, digámoslo  así,  de  la  «sonata»;  pero  como  es  una  composi- 
ción sumamente  conocida  entre  los  músicos,  omitimos  entrar  en 
más  detalles.  Únicamente  diremos  que,  á  pesar  de  sus  tres  ó 
cuatro  tiempos  en  que  aparece  dividida,  es  regla  que  en  el  tono 
que  empieza  el  «primer  tiempo»  debe  acabar  el  «último»;  si  el 
«primero»  es  mayor,  acaba  el  «cuarto»  en  mayor  ó  menor  y  vi- 
ceversa, como  hay  algunas.  El  verdadero  creador  de  la  sonata 
fué  Manuel  Bach  (1775),  hijo  del  gran  Juan  Sebastián. 

La  «sinfonía  clásica»  ya  hemos  dicho  que  equivale  á  la  sona- 
ta dramática.  Consta,  asimismo,  de  cuatro  tiempos,  aunque 
compositores,  como  Scarlatti,  pusieron  solamente  tres  tiempos. 
Haydn  introdujo  algunas  reformas  en  este  género  de  música, 
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intercalando  el  «intermezzo»  en  forma  de  tninueto.  Ya  con  esta 
innovación  el  cuadro  sinfónico  consagró  para  su  uso  los  «cuatro 
tiempos»  indicados,  que  se  llamó  exposición,  peroración,  des- 
arrollo y  conclusión. 

Festivamente  idílica  con  Haydn,  que  la  reformó  adoptando 
las  formas  de  la  sonata  de  Scarlatti  y  Bach,  convirtióse  en  pa- 
tética y  apasionada  con  Mozart,  épica  con  Beethoven,  agitada 
y  romántica  con  Schumann,  Mendelsshon,  Raff  y  Bulów. 

Hoy  día  la  sinfonía,  y  también  la  suite,  buscan  otros  ideales 
invadiendo  el  campo  de  la  literatura,  componiendo  obras  sinfó- 
nicas sobre  programas  previamente  expuestos. 

Así,  pues,  la  forma  típica  del  allegro  y  andante  se  encuentra 
en  las  sinfonías  y  sonatas. 


Dentro  de  las  bandas,  los  instrumentos  de  madera  son  los 
más  necesarios  porque  casi  siempre  llevan  la  parte  melódica  y 
hacen  las  veces,  sobre  todo  los  «clarinetes»,  de  la  cuerda  de  las 
orquestas. 

He  aquí  la  extensión,  llave  en  que  se  escriben  y  efecto  real 
de  los  instrumentos  de  madera: 

De  embocadura  lateral:  Flautín  en  mi,  en  re  b  y  en  do:  ex- 
tensión 


Efecto  real  del  flautín  en  mi  b;  diez  puntos  más  alto.  Efecto  real 
de  la  de  re  b;  una  octava  y  semitono  más  alto.  Efecto  real  de  la 
de  do;  una  octava  alta. 

Flautas  en  mi  b  (ó  «tercerola»);  en  re  b  y  en  do:  tienen  la 
misma  extensión  que  el  «flautín».  El  efecto  real  es  el  siguiente: 
la  de  mi  b,  una  tercera  alta;  la  de  re  b,  una  segunda  menor  alta, 
y  la  de  do,  unísono  con  la  nota  escrita. 

Requintos,  llamados  también  clarinetes  sopraninos.  Los 
hay  en  la  b,  en/a,  en  mi  b  y  en  re . 
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La  extensión  es  de 


¡^r 


El  efecto  real  es  el  siguiente:  del  de  la  b,  una  sexta  menor  alta; 
del  de  fa,  una  cuarta  menor  alta;  del  de  mi  b,  una  tercera  me- 
nor alta,  y  del  de  re,  una  segunda  mayor  alta. 

Clarinetes  en  do,  en  si  b,  en  la  y  contralto  en  fa:  tienen  la 
misma  extensión  que  el  «requinto».  El  efecto  real  es  el  siguien- 
te: del  de  do,  la  nota  escrita;  del  de  si  b,  una  segunda  mayor 
baja;  del  de  la,  una  tercera  menor  baja;  del  «contralto»  en  Ja, 
una  quinta  mayor  ó  justa  baja;  del  «contralto»  en  mib,  una  sex- 
ta mayor  baja. 

Clarinetes  bajo  y  contrabajo  en  si  b.  La  extensión  es  de 


El  efecto  real  es  el  siguiente:  del  «bajo»  en  si  b,  una  novena  ma- 
yor baja;  del  «contrabajo»  en  si  b,  una  octava  más  baja  que  el 
«clarinete  bajo». 

Oboe  en  do:  extensión 


Z= 
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Efecto  real:  la  nota  escrita. 

Como  inglés  en  fa:  extensión 


^m 


Efecto  real:  una  quinta  mayor  ó  justa  baja. 

La  extensión  de  todos  estos  instrumentos  es  cromática,  y  se 
escriben  en  llave  de  «sol». 


Fagote:  extensión 
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Efecto  real:  la  nota  escrita. 

Contrafagote  en  do:  extensión 


Efecto  real:  una  octava  más  baja  que  la  nota  escrita. 
Fagote  contrabajo Aen  do:  extensión 


Efecto  real:  una  octava  más  baja. 

La  extensión  de  estos  tres  últimos  instrumentos  es  cromáti- 
ca, y  se  escriben  en  llave  en  fa  en  «4.a». 


Varios  son  los  músicos  españoles  que  lian  laborado  en  algu- 
na ó  varias  de  las  esferas  y  manifestaciones  de  la  vida  musical: 
Barbieri,  que  fundó  la  «Sociedad  de  Conciertos»,  de  Madrid; 
Monasterio,  organizador  de  la  Sociedad  de  Cuartetos  para  mú- 
sica de  cámara;  Chapí,  Bretón  y  Emilio  Serrano,  infatigables 
propagandistas  de  la  ópera  nacional;  Clavé,  fundador  de  los 
Coros  que  llevan  su  nombre  y  que  fué  el  precursor  de  los  gran- 
des orfeones  que  hoy  contamos  en  España,  á  cuyo  frente  están 
Millet,  Esnaola,  Guridi,  Feijóo,  Gols  y  otros;  Pedrell,  trabaja- 
dor infatigable,  historiador  y  musicógrafo,  descubridor  de  mu- 
chas joyas  musicales,  especialmente  religiosas,  de  los  si- 
glos XVI  y  XVII;  Manrique  de  Lara  y  Mitjana,  críticos  emi- 
nentes, etc. 

34 
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Citaremos  también  como  insignes  compositores  á  Pérez 
Casas,  Morera,  Conrado  del  Campo,  Falla,  Villar,  Zabala,  Nico- 
láu  y  otros. 

Pianistas  notables:  Granados,  Tragó,  Larregla,  Ribo  y  otros. 

Instrumentistas:  Casáis,  Sala,  González,  Arbós,  Bordas,  Ma- 
nen, etc. 

Directores:  Villa,  Lasalle,  Lamote  de  Grignón,  Saco  del 
Valle  y  otros. 

Muchos  más  podríamos  nombrar.  En  fin,  nada  necesitamos 
del  Extranjero;  en  casa  tenemos  eminencias  en  todos  los  ramos 
del  arte  musical. 

Para  terminar. — En  todo  cuanto  afecta  a  la  organización 
de  las  bandas  extranjeras  hemos  procurado  reproducir  la  par- 
titura con  toda  la  aproximación  posible;  pero  debe  tenerse  en 
cuenta  que  no  todas  las  plantillas,  aunque  pertenezcan  a  la 
misma  nación,  son  iguales:  unas  cuentan  con  más  personal, 
otras  con  menos;  las  hay  con  instrumental  nuevo  y  perfeccio- 
nado, y,  en  cambio,  otras  lo  tienen  anticuado  y  defectuoso. 
En  España  podemos  ver  el  ejemplo  de  lo  que  se  acaba  de  mani- 
festar: unas  bandas  poseen  la  familia  completa  de  saxofones; 
otras,  solamente  los  contralto  en  mi  b  y  tenor  en  si  b;  unas 
cuentan  con  oboe  y  fagotes;  otras,  sin  trompas  ni  clarinetes 
bajos,  etc.;  de  manera  que  hay  diversas  organizaciones. 

Por  los  mismos  motivos,  tampoco  hemos  podido  manifestar 
de  una  manera  exacta  las  diferencias  que  existen  entre  las  ban- 
das extranjeras  y  las  nuestras,  y  cómo  se  suplen  los  elementos 
de  aquéllas  en  las  de  España.  Así,  pues,  el  director,  si  es  experto 
y  sabe  su  obligación,  y  según  los  elementos  que  cuente  en  su 
banda,  hará  los  arreglos  ó  transcripciones  lo  más  fielmente 
posible;  nosotros  nos  hemos  limitado  a  indicar  lo  que  general- 
mente puede  hacerse  en  casos  análogos,  teniendo  en  cuenta  la 
autorizada  opinión  de  ilustres  maestros. 


FIN 


NOTA    IMPORTANTE 


Con  fecha  17  de  Agosto  de  1915,  se  ha  publicado,  en  el 
Diario  Oficial  del  Ministerio  de  la  Guerra  del  19  del  mismo 
mes,  una  Real  orden  con  el  nuevo  «Reglamento  de  oposiciones 
para  músico  mayor». 

En  virtud  de  dicha  Real  orden,  se  está  publicando  un  pe- 
queño Apéndice  a  esta  importante  Enciclopedia  Musical,  Guia 

DEL  OPOSITOR. 


AL  EXCMO.  SR.  D.  GABINO  BUGALLAL,  Ministro  de  Hacienda. 
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APÉNDICE 


OBRA  DE  SUMA  UTILIDAD  PARA  LOS  ASPIRANTES  A  MÚSICO 
MAYOR  DE  BANDAS  MILITARES  O  CIVILES,  EN  LA  CUAL  SE 
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ENCICLOPEDIA  MUSICAL  II  EDII  DEL  OPOSITOR 


APÉNDICE 

Con  fecha  17  de  Agosto  de  1915,  se  ha  publicado,  en  el  Dia- 
rto Oficial  del  Ministerio  de  la  Guerra  del  19  del  mismo  mes, 
una  Real  orden  con  el  nuevo  «Reglamento»  de  oposiciones  para 
Músico  mayor. 

Aunque  en  el  fondo  es  casi  análogo  al  anterior,  en  la  forma 
se  ha  modificado  notablemente,  y  está  dividido  en  seis  «Cues- 
tionarios», abarcando  cada  uno  de  éstos  20  temas  de  Teoría  ele- 
mental déla  Mil  sica;  Harmonía;  Contrapunto  y  fuga;  Melodía  t 
discurso  musical  y  formas  musicales;  Instrumentación  y  or- 
ganización de  Bandas  é  Historia  de  la  música,  respectiva 
mente. 

Para  que  en  lo  sucesivo  pueda  ser  útil  nuestra  obra,  y  no 
siendo  posible,  por  otra  parte,  hacer  una  edición  especial  por- 
que se  estaba  imprimiendo  ya  el  presente  libro,  nos  hemos  visto 
precisados  á  confeccionar  este  Apéndice,  contestando  con  toda 
la  fidelidad  posible  los  nuevos  temas  que  se  exigen  en  los  seis 
indicados  «Cuestionarios:»,  aprovechando  al  mismo  tiempo  las 
19  Papeletas  de  que  consta  esta  obra,  pues  ya  hemos  dicho  más 
arriba  que,  en  t\  fondo,  es  casi  igual  al  anterior  Reglamento. 


CUESTIONARIO   PRIMERO 


TEORÍA   ELEMENTAL   DE   LA    MÚSICA 

Tema  /.* — Definición  de  la  Música. 

Varias  son  las  definiciones  que  se  han  dado  á  la  Música:  la 
más  general  «es  el  arte  de  combinar  el  tiempo  con  los  sonidos, 
bajo  tres  leyes  ó  principios  fundamentales,  que  llevan  los  nom- 
bres de  tonal,  rítmico  y  estético*. 

Citaremos  otras:  «Es  una  lengua  universal  aue  cuenta  har- 
moniosamente  todas  las  sensaciones  de  la  vida»,  Mademoiselle 
Cottin.  «El  arte  de  expresar  determinados  sentimientos  por 
medio  de  sonidos  bien  coordinados»,  Mosel.  «Una  serie  de  soni- 
dos que  se  llaman  unos  á  otros»,  San  Juan  Damasceno.  «Cien- 
cia de  harmonía  medida»,  San  Isidoro.  «El  arte  de  expresar 
una  sucesión  agradable  de  sentimientos  por  los  sonidos»,  Kant. 
cEs  una  lengua,  la  más  sublime  de  las  lenguas,  la  lengua  del 
Universo»,  Cesari.  «El  arte  de  conmover  por  la  combinación 
de  los  sonidos»,  Fétis.  «Es  la  palabra  del  alma  sensible,  como 
la  palabra  es  el  lenguaje  del  alma  intelectual»,  Monttausier ,  etc., 
etcétera,  que  no  exponemos  por  no  hacer  interminable  el  pre- 
sente tema. 


Tema  2.°~ Signos  que  se  emplean  en  la  escritura  de  la  mú- 
sica.—En  dónde  se  colocan  estos  signos. 

Los  signos  que  corresponden  al  «sonido»  son  las  claves,  ac- 
cidentales, matices  y  todo  lo  que  modifica  su  entonación  é  in- 
tensidad; y  los  que  pertenecen  al  «tiempo»  son  los  aires,  com- 
pases, figuras,  puntillos,  silencios  y  todo  lo  que  modifica  su 
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valor  ó  duración.  Lo  que  caracteriza  al  sonido  musical  es  la 
entonación,  que  consiste  en  la  altura  ó  gravedad  del  sonido;  el 
timbre,  que  es  su  calidad  y  clases,  y  la  intensidad,  que  es  el 
mayor  ó  menor  grado  de  suavidad  ó  fuerza  en  la  emisión. 

Todos  los  signos  se  colocan  en  el  pentagrama,  que  es  la 
reunión  de  cinco  líneas  y  cuatro  espacios. 


Tema  3.° — Qué  es  clave  y  cuántas  son  las  claves. — Relación 
de  las  mismas  entre  sí. — Su  aplicación  á  las  voces  é  instru- 
mentos. 

Véase  Papeleta  4.a. 

Tema  4.°— De  las  notas  musicales.— Cuántas  y  cuáles  son.— 
Cómo  se  representan  y  clasifican. 

Las  notas  son  los  signos  musicales  que  sirven  para  repre- 
sentar gráficamente  los  sonidos.  Son,  como  todos  sabemos, 
siete:  do,  re,  mi,  fa,  sol,  la,  si,  que  se  iepiten  hacia  el  grave  o 
hacia  el  agudo  entre  los  límites  o  extensión  de  la  voz  humana, 
y  en  los  instrumentos,  hasta  donde  alcance  su  extensión.  Los 
alemanes  representan  los  siete  indicados  signos,  respectiva- 
mente, por  las  letras  C,  D,  E,  F,  G,  A,  B. 

Es  opinión  general  que  el  monje  italiano  Guido  de  Arezzo 
inventó  los  nombres  de  las  notas  adoptando  las  siete  primeras 
sílabas  de  cada  verso  de  la  primera  estrofa  del  Himno  de  Vís- 
peras de  San  Juan  Bautista,  que  dice  como  sigue: 

U)  Ut  quoent  laxis. 

X  ^sonare  fibris. 

g  Mira  gestorum. 

3°  Fámuli  tuórum. 

©  Solve  polluti. 

*  Labii  rectum. 
35  Sanctaejoanes. 
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El  ut  fué  substituido  por  do  e  inventado  por  el  italiano  Doni, 
valiéndose  para  ello  de  la  primera  sílaba  de  su  vocablo,  y  el  si, 
por  Anselmo  de  Flandes,  músico  de  la  corte  de  Ehviera,  así 
como  el  pentagrama,  base  de  la  actual  notación  musical,  lo 
introdujo  Ubald  de  Tournay. 


Tema  5.°— En  cuántas  figuras  se  representan  ios  silencios  y 
para  qué  sirven.— Alteraciones  sencillas  y  dobles.— Del  punti- 
llo: su  valor  y  aplicación. 

Las  diferentes  formas  que  toman  las  notas  para  representar 
gráficamente  su  valor,  se  llaman  figuras,  que  son  siete:  redon- 
das, que  valen  cuatro  tiempos;  blancas,  dos  tiempos;  negras, 
uno;  corcheas,  medio;  semicorcheas,  un  cuarto;  /usas,  un  octa- 
vo, y  semifusas,  un  dieciseisavo,  siendo  la  <redonda>  la  nota 
que  sirve  de  unidad  en  la  duración. 

Antiguamente  se  usaban  la  bislonga,  longa,  máxima  y  cua- 
drada, cuyas  figuras  vemos  escritas  en  música  llamada  de 
«atril»  o  «polifónica».  La  breve,  semibreve,  mínima  y  semini- 
ma no  son  otra  cosa  que  las  modernas  llamadas  «cuadrada», 
«redonda»,  «blanca»  y  «negra».  La  garrapatea,  que  tenía  la 
mitad  del  valor  de  la  «semifusa»,  tampoco  se  practica  por  ser 
completamente  innecesaria. 


BÍSlOHfÚ  ' 

Los  silencios  ó  pausas  son  unos  signos  que  indican  que  el 
sonido  debe  interrumpirse  cierto  tiempo  determinado;  no  por 
eso  deja  de  tener  cierto  sentido  artístico,  entrando  a  formar 
parte  del  concierto  general  de  las  materias  que  componen,  por 
decirlo  así,  la  fisonomía  del  arte. 

El  silencio  de  cuadrada  se  coloca  en  el  tercer  espacio;  el  de 
redonda,  debajo  de  una  de  las  cinco  líneas  del  pentagrama;  el 
de  blanca,  encima  de  cualquiera  de  ellas,  etc.,  habiendo  tantos 
Como  figuras,  siendo  determinado  su  grado  de  duración  por  las 


figuras  que  representa.  Cuando  la  pausa  es  muy  prolongada,  se 
escribe  una  línea  paralela  ú  oblicua  al  pentagrama,  poniendo 
encima  el  número  de  compases  de  silencio.  En  la  notación  ma- 
nuscrita varía  algo  el  trazado  de  los  signos  de  silencio. 

La  mutación  ó  cambio  que  experimentan  las  notas  mediante 
un  signo  que  se  coloca  á  su  izquierda,  haciéndolas  bajar  ó  subir 
un  semitono,  se  llama  alteración.  Estas  son  tres:  sostenido,  que 
hace  subir  medio  tono  la  nota  colocada  á  su  derecha;  bemol, 
que  baja  un  semitono,  y  becuadro,  que  destruye  el  efecto  de 
ambos,  volviendo  la  nota  á  su  estado  natural.  Las  alteraciones 
pueden  ser  propias  ó  esenciales  y  accidentales  ó  transitorias; 
las  primeras  son  las  que  van  marcadas  en  la  armadura  de  la 
clave,  y  las  segundas  las  que  se  encuentran  en  el  decurso  de 
una  composición  musical. 

El  doble  sostenido  (X  )  sube  un  semitono  á  una  nota  antes 

sostenida  ó  alterada  y  un  tono  á  una  nota  antes  natural  y  el  do- 
ble bemol  (bb)  baja  un  semitono  á  una  nota  antes  bemolizada  y 
un  tono  á  una  nota  antes  natural.  Tanto  las  alteraciones  senci 
lias  como  las  dobles  se  pueden  colocar  en  cualquiera  de  las  siete 
notas  musicales.  Los  sostenidos  y  dobles  sostenilos  se  colocan 
por  5.as  subiendo,  y  los  bemoles  y  dobles  bemoles  por  5.as  ba- 
jando. 

El  puntillo  aumenta  á  la  figura  ó  silencio  que  le  antececede 
la  mitad  más  de  su  valor;  el  segundo  puntillo  aumenta  la  mitad 
del  valor  del  1.°;  el  tercer  puntillo,  la  mitad  del  2.°,  y  así  sucesi- 
vamente. El  puntillo  pertenece  siempre  á  la  figura  ó  silencio 
anterior,  aunque  esté  colocado  en  el  compás  siguiente. 


Tema  6.°— De  los  intervalos.— Explicación  detallada  de  su 
clasificación,  composición  y  de  sus  inversiones. 

Intervalo  es  la  distancia  que  hay  entre  uno  y  otro  sonido  y 
se  mide  sumando  los  tonos  y  semitonos  que  abarca.  Así,  de  do 
á  re  hay  un  tono  mayor;  de  re  á  mi,  un  tono  menor;  de  mi  á/a, 
un  semitono  diatónico  ó  mayor;  de  Ja  á  sol,  un  tono  mayor;  de 
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sol  á  la,  un  tono  menor;  de  la  á  si,  un  tono  mayor;  y  de  si  á  do, 
un  semitono  mayor  ó  diatónico.  Los  intervalos  se  designan  con 
el  número  ordinal  que  á  la  nota  más  aguda  corresponde,  par- 
tiendo desde  la  más  grave  y  procediendo  por  grados  inmedia- 
tos; así,  do  mi  será  intervalo  de  3.a  porque  el  mi  ocupa  el  ter- 
cer lugar  respecto  del  do. 

Son  intervalos  simples  los  que  no  exceden  de  una  8.a;  com- 
puestos ó  dobles,  los  que  pasan  de  esa  distancia;  incompuesto, 
el  que,  como  el  semitono,  no  puede  resolver  en  otro  más  peque- 
ño: ascendentes,  los  melódicos  cuya  última  nota  esté  más  alta 
que  la  primera;  descendentes,  los  que  se  presentan  en  opuesto 
sentido;  conjuntos,  los  que  tienen  las  notas  de  grado  inmediato, 
ya  cromática,  ya  diatónicamente,  formando  una  2.a,  sea  menor 
ó  mayor;  disjuntos,  los  que  las  tengan  dejando  alguna  interme- 
dia; harmónicos,  aquellos  cuyos  sonidos  suenan  á  un  tiempo; 
melódicos,  los  que  se  forman  por  dos  notas  que  se  oyen  una  tras 
otra;  inharmónicos,  los  que  no  pueden  entrar  en  la  composición 
de  un  acorde  regular,  y,  por  consecuencia,  se  excluyen  de  la 
harmonía;  directos  ó  naturales,  los  que  resultan  de  las  siete  no- 
tas de  la  escala  sin  combinaciones  especiales;  invertidos,  aque- 
llos en  que  la  nota  más  grave  se  traslada  á  una  8.a  más  alta,  ó 
la  más  aguda  á  una  8.a  más  baja. 

Para  saber  en  qué  intervalo  se  convierte  uno  directo  al  in- 
vertirle, basta  restar  de  9  el  número  del  directo;  el  que  resulte 
en  la  resta,  será  el  del  intervalo  invertido.  Así,  pues,  el  unísono 
se  convierte  en  8.a,  la  2.a  en  7.a,  la  3.a  en  6.a,  la  4.a  en  5.a,  la  5.a 
en  4.a,  la  6.a  en  3.a,  la  7.a  en  2.a  y  la  8.a  en  unísono.  Los  interva- 
los de  una  misma  especie  pueden  presentar  distancias  diversas 
por  alteración  de  las  notas.  A  fin  de  diferenciarlos,  úsanse  los 
calificativos  de  mayor,  menor,  justos,  aumentados  y  disminuí- 
dos  ó  diminutos.  Los  intervalos  directos  mayores  al  inverstirse 
pasan  á  menores;  los  menores  á  mayores;  los  aumentados  á 
disminuidos  y  los  disminuidos  á  aumentados.  Los  justos  per- 
manecen justos,  aunque  se  inviertan. 

El  maestro  Panserón  establece  un  modelo  de  intervalos  que 
se  fundan  en  el  do  bajo  pentagrama  y  llama  mayores  á  los  de 
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2.a,  3.\  6.a  y  7.a,  y  justos  á  los  de  4.a,  5.a  y  8.a.  Después,  al  ana- 
lizar intervalos  compuestos  de  notas  diferentes  de  las  del  mo- 
delo, compara  con  las  de  éste  el  intervalo  que  analiza,  es  decir: 
con  do-re  el  de  2.a,  con  do  mi  el  de  3.a,  con  do-fa  el  de  4.a,  etc. 
Los  intervalos  que  así  resulten  comparables  con  los  mayores 
del  modelo,  serán  mayores  si  resultan  iguales  en  distancia;  me- 
ñores,  si  tienen  un  semitono  menos;  disminuidos,  si  resultan 
con  un  tono  menos,  y  aumentados,  si  exceden  de  un  semitono. 
Los  que  sean  comparables  con  los  justos  del  modelo,  serán  jus- 
tos si  tienen  las  mismas  distancias;  aumentados^  si  abarcan  un 
semitono  más,  y  disminuidos,  si  tienen  un  semitono  menos. 

EJEMPLOS  DE  INTERVALOS 


INVERSIÓN  DE  INTERVALOS 


Unsco     ;      S„,y„.      ho^or.-^ZZr.h^^-.^'ZZ^] 


Su  i 
6i    mayor. 


32  mayor. 


Su  iiivér: 
6J¿    menor. 


\s:uu>mi.  fia  Aume^W  ¿i  justa'  „„  .     ,        41  Dismi:-  ra  .    _  .  \\-  -' "*"-■"• 
J o-  lumen»        '  5°  ;nsM   ' ■  5?  A<¡min¡  o  Aunan 


5?  menor. 
_2 Ihsirti. 
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Tema  7.°. — Escalas  mayores  y  menores.— Escalas  cromáti- 
cas.—Escalas  enharmónicas. 
Véase  Papeleta  3.a. 


Tema  ó1.0.— Explicación  teórica  de  la  transposición. 

Transportar  es  ejecutar  ó  transcribir  un  trozo  de  música  en 
un  tono  diferente  del  tono  en  que  está  escrito.  El  objeto  princi- 
pal es  trasladar  á  la  tonalidad  conveniente  la  composición  musi- 
cal que  resulte  escrita  demasiado  alta  ó  baja  para  tal  ó  cual  voz 
ó  instrumento. 

Hay  dos  medios  de  transportar:  cambiando  la  posición  de  las 
notas  en  el  pentagrama,  que  es  el  medio  empleado  para  el  trans- 
porte escrito,  ó  cambiando  la  llave,  que  es  el  empleado  para  el 
transporte  mental.  El  primero  es  más  fácil  porque  basta  copiar 
las  notas  subiéndolas  ó  bajándolas  al  intervalo  á  que  se  quieran 
transportar,  colocando  previamente  en  la  llave  la  armadura  del 
tono  á  que  se  transporta,  y  modificando,  á  medida  que  se  va  es- 
cribiendo, algunas  de  las  alteraciones  accidentales.  El  transpor- 
te «mental>  exige  la  costumbre  de  leer  en  todas  las  llaves,  y  se 
efectúa  substituyendo  la  tónica  del  tono  establecido  por  la  de 
otro  nuevo,  y  suponiendo  la  clave  que  á  éste  corresponda,  con 
sus  propias  alteraciones. 

Cuando  en  los  tonos  de  sostenidos  se  transporta  un  semitono 
bajo  y  en  los  de  bemoles  un  semitono  alto,  no  hay  necesidad  de 
suponer  nueva  llave.  En  el  tono  natural  se  puede  igualmente 
transportar  medio  tono  alto  ó  bajo  sin  variar  de  clave,  con  sólo 
aumentar  siete  sostenidos  ó  siete  bemoles.  Las  condiciones  que 
se  requieren  en  el  transporte  para  observar  bien  las  alteracio- 
nes accidentales  es  que  se  conserven  exactamente,  al  cambiar 
de  tonalidad,  los  mismos  intervalos  de  tonos  y  semitonos  que  se 
hallan  entre  las  notas. 

Las  alteraciones  accidentales  unas  veces  producen  en  el 
transporte  igual  efecto,  y  otras  veces,  no.  Lo  regular  es  que  los 
sostenidos  suelen  hacer  algunas  veces  de  becuadros,  éstos  de 
sostenidos,  los  bemoles,  de  becuadros,  etc.  Si  se¡transporta  una 
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pieza  que  tiene  sostenidos  en  la  clave,  suponiendo  otra  clave 
con  bemoles,  los  sostenidos  accidentales  vengan  á  ser  muchas 
veces  becuadros,  y  los  becuadros  bemoles.  Si,  por  el  contrario, 
se  transporta  una  obra  que  tiene  bemoles  en  la  clave,  suponien- 
do otra  clave  con  sostenidos,  los  becuadros  vienen  á  ser  muchas 
veces  sostenidos,  y  los  bemoles,  becuadros. 

EJEMPLOS  DE  TRANSPORTE 

Transporte  escrito. 


Jf$157 


Tónica  riel  tono  establecido. 


Un  tono  alto    |  „  |         Huevo  tono. 


í 


m 


La  mayor 


Transporte  mental. 


íza.  4fo     /.  ""i- 


Ton}  de  Mi?  mayor:  clave  de  Do  en  <i 


TRANSPORTES  SIN  SUPONER  NUEVA  CLAVE 

'En'tono  de  sostenido. 


Tónica.    1 1  /¿  tono  bajo]  Nuevo  tono 


So¡Í>  mayor:  La  misma  clave. 


En  tono  de  bemoles. 


Tónica.      A  fono  alto. 

Ll 

Nuevo  tono. 

BK2J¿j4¿ 

V        o ' 

&~ 

V 

f?e> 


Kt¡¡ 


Re    mayor:  Lo  misma  clave 
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TRANSPORTE  3.a    MAYOR  BAJA 

Efecto  de  las  alteraciones  accidentales 


Fa  mayor 


Tema  9°. — Qué  es  compás.— En  cuántas  clases  se  divide.— 
Tiempos  fuertes  y  débiles  del  compás. 

Compás  es  una  pequeña  porción  de  tiempo  dividida  en  dos, 
tres  y  cuatro  partes,  que  sirve  para  medir  el  valor  de  las  figu- 
ras: Uámanse  también  compases  las  dichas  partes  iguales  sepa- 
radas entre  sí  por  una  línea  divisoria  vertical  llamada  «vírgu- 
la>  ó  barra  de  separación.  El  compás  se  representa  por  una  le- 
tra C  mayúscula,  ó  por  una  fracción  en  forma  de  quebrado  que 
se  pone  al  principio  de  la  pieza,  después  de  la  clave  y  acciden- 
tales de  que  está  armada  ésta.  El  denominador  indica  las  partes 
iguales  en  que  se  ha  dividido  la  unidad  de  valores,  que  es  la 
redonda,  y  el  numerador  las  partes  que  se  toman  de  esta  divi- 
sión para  llenar  el  compás  de  que  se  trate. 

Se  dividen  los  compases  en  simples,  bínanos  ó  pares,  que 
se  miden  por  mitades  iguales,  y  compuestos,  ternarios  ó  impa- 
res, que  se  dividen  por  tercios. 

En  los  compases  de  cuatro,  el  l.er  y  3.er  tiempos  son  fuertes 
y  débiles  el  2.°  y  4.°;  en  los  de  tres,  el  1.°  fuerte  y  débiles  los 
otros  dos,  y  en  el  de  dos,  el  1.°  fuerte  y  débil  el  2.°. 

Tema  10.— Compases  simples  y  compuestos.— Compases  de 
amalgama. 

Véanse  Papeletas  16  y  18. 
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Tema  //.—Del  aire  ó  movimiento  del  compás.— Enumera- 
ción en  italiano  de  los  principales  aires  lentos  y  su  traducción 
á  nuestro  idioma,  al  alemán  y  al  francés. 

Para  la  primera  pregunta  véase  Papeleta  6.a 


Los  principales  aires  lentos  son  los  que  á  continuación  se 
expresan  en  italiano,  español,  alemán  y  francés: 


lema  12. — De  la  síncopa  y  contratiempo;  su  importancia 
como  elementos  rítmicos. 

La  síncopa  es  un  sonido  que  se  articula  sobre  un  tiempo 
débil  ó  sobre  la  parte  débil  de  un  tiempo  y  se  prolonga  sobre  un 
tiempo  fuerte  ó  sobre  la  parte  fuerte  de  un  tiempo.  Cuando  las 
dos  partes  de  la  síncopa  no  son  de  igual  duración,  se  llama  sín- 
copa irregular.  Cuatro  clases  principales  hay:  largas,  muy  lar- 
gas, breves  y  muy  breves.  Son  muy  largas,  las  redondas  sinco- 
padas; largas,  las  blancas;  breves,  las  negras,  y  muy  breves,  las 
corcheas,  semicorcheas  y  fusas.  Se  escriben  de  tres  modos:  por 
medio  de  ligaduras,  por  medio  de  notas  partidas  y  cortadas,  por 
medios  de  silencios. 

El  contratiempo  es  la  parte  débil  de  la  medida  ó  parte  débil 
del  tiempo,  esto  es,  la  manera  de  ejecutar  ciertos  pasajes  en- 
trando en  los  tiempos  débiles  una  de  las  partes.  También  se 
llama  contratiempo  al  tiempo  fuerte  ocupado  por  un  silencio. 

Tanto  la  síncopa  ó  notas  sincopadas  y  el  contratiempo  son, 
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éntrelas  formas  rítmicas,  las  más  importantes,  porqne  se  in- 
vierte el  orden  natural  respecto  á  los  acentos,  siendo  las  partes 
débiles  del  compás  las  que  se  acentúan  más  que  las  fuertes.  Hay 
que  tener  presente  que  las  partes  fuertes  ó  débiles  las  ha  dicta- 
do el  buen  sentido  ó  «sentimientc  artístico»,  pues  tienen  cierta 
analogía  con  los  acentos  de  las  palabras. 


EJEMPLOS   DE  SÍNCOPAS 

Liegas.         Muy  largas.       Breves.      Muy  ir, 


'Ys158  p]^-r\r~i-^^ 


SINCOPAS   ESCRITAS   DE   TRES   MODOS 

Por  medio  de  ¡ignduras 


fau i\i  u  .±í^ 


L  fli  mismas  con  >¡  ttas  partidas 


^=^^^m 


Las  m,  ¡mas  corladas  p  <r  medio  d.  sile  ¡eios 


CONTRATIEMPO 


Tema  13.— Del  fraseo,  acentuación  y  términos  de  acentua- 
ción. 

Para  el  fraseo  véase  Papeleta  3.a. 

Acento  es  la  mayor  ó  menor  intensidad  con  que  se  hacen  vi- 
brar ciertos  sonidos  de  una  frase  melódica  ó  ciertos  acordes. 
Será  real  si  la  nota  melódica  ó  el  acorde  vibran  con  mayor  in- 
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tensidad que  otros  anteriores  ó  subsiguientes.  Este  acento  está 
sujeto  á  muchas  reglas;  nos  limitaremos  á  decir  que,  según  el 
sitio  en  donde  está  el  «acento»,  se  le  llama  inicial,  rítmico,  har- 
mónico, melódico  ó  negativo.  Será  intencional  cuando  la  nota 
en  que  recae  sólo  recibe  la  fuerza  usual  y,  sin  embargo,  se  per- 
cibe, ya  por  la  división  y  subdivisión  del  compás,  ya  por  otras 
causas.  Tal  es  el  que  marca  el  baile,  la  marcha,  etc. 

Los  términos  que  más  se  emplean  son:  PP  (muy  piano); 
P  (piano);  mf  (media  fuerza);  /  (fuerte);  fp  (fuerte-piano); 
pf  (piano-fuerte);  riforzando,  sforzando,  smorzando,  perdendo- 
si,  etc.  Las  notas  que  más  deben  destacarse  se  las  señala  con  un 
ángulo  (  >  V  ),  con  una  rayita  encima  ( -  )  ó  con  punto  y  raya 
(T).  También  es  conocido  con  el  nombre  de  arsis  cuando  va 
del  suave  al  fuerte,  y  en  sentido  contrario  se  llama  tesis. 


Tema  14.— Del  movimiento  del  compás. — Exposición  en  ita- 
liano de  los  principales  aires  aplicables  á  los  tiempos  modera- 
dos y  su  equivalencia  en  francés,  alemán  y  castellano: 


ITALIANO 

FRANCÉS 

ALEMÁN 

ESPAÑOL 

Andantino. 
Andante. 

Allegretto. 
Animandosi. 
Con  mots. 

Plus  vite  qu'andante. 
Plus  vite  que  moderé. 

Moins  vite  qu'allegro. 
Plus  de  mouvement. 
Avec  mouvement. 

Etwas  gehend. 
Gehend. 

Ziemlich  schnell. 
Sich  bebelent. 
Eifrich  bewegt. 

Poco  movido. 
Algo  más  movi- 
do. 
Animado. 
Animando. 
Con  animación. 

Tema  15.— Matices  y  articulaciones.  —  Términos  italianos 
que  se  emplean  para  expresión  del  carácter  en  la  música. 
Véanse  Papeletas  1.a  y  5.a. 
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Tema  16. — Notas  de  adorno. — Explicación  amplia  de  cada 
una  de  ellas  y  sus  particularidades. 

Son  notas  de  adorno  ó  de  flores  las  que  en  tamaño  más  pe- 
queño que  el  ordinario  se  adicionan  para  enriquecer  la  melodía, 
á  la  que  comunican  un  encanto  especial  de  gracia  y  delicadeza. 
Estos  adornos  se  llaman  apoyatura,  abalanzante  ó  acciaccatu- 
ra,  mordente,  grupeto,  trino  y  fermata  ó  cadensa. 

La  apoyatura  consiste  en  una  notita  que  se  apoya  en  la  in- 
mediata siguiente,  de  donde  toma  su  valor;  la  mitad,  si  ésta  se 
divide  en  mitades,  y  dos  terceras  partes,  si  se  divide  en  tercios, 
ó  bien  una  tercera  parte,  en  vez  de  dos,  si  de  este  modo  produce 
mejor  efecto.  Se  presentan,  además,  á  distancia  de  2.a  alta  ó 
baja  de  la  nota  real,  y  se  acostumbra  á  representar  con  el  valor 
que  le  corresponde  en  la  interpretación. 

La  abalansante  ó  acciaccatura  es  de  carácter  muy  rápido  y 
puede  ser  simple,  doble  y  triple.  La  «simple»  consta  de  una  sola 
notita  que  toma  á  la  nota  anterior  una  pequeña  parte  de  su 
valor  y  se  escribe  en  forma  de  semicorchea,  y  por  excepción  se 
convierte  en  «apoyatura»  cuando  está  delante  de  un  grupo  de 
notas  en  el  que  la  primera  de  ellas  vale  tanto  como  la  segunda 
y  tercera  reunidas.  La  <doble»  y  «triple»  toman  igualmente  una 
pequeña  fracción  del  valor  de  la  nota  anterior  y  se  escriben  en 
forma  de  semicorchea  de  dos  ó  tres  notas,  respectivamente. 

El  mordente  consta  de  dos  notas  más  pequeñas  que  las  ordi- 
narias y  se  interpretan  rápidamente  tomando  valor  de  la  nota 
real.  Puede  ser  superior  é  inferior;  la  primera  toma  la  nota  po- 
sitiva ó  real  y  la  auxiliar  á  la  2.a  alta,  y  la  «inferior»,  la  nota 
también  real  y  la  auxiliar  á  la  2.a  baja  de  medio  tono.  Por  excep- 
ción, tomará  valor  de  la  nota  anterior  en  toda  ciase  de  música 
de  carácter  ligero,  si  pertenece  á  notas  de  corto  valor  y,  excep- 
tuando también  este  caso,  puesta  la  abreviatura  encima  de  una 
notadecortaduracion.se  convierte  en  un  «tre-illo».  El  mor- 
dente doble  es  dos  veces  igual  que  el  mordente  simple  inferior, 
interpretándose  como  éste. 

El  grupeto  consta  de  la  nota  positiva  alternada  con  cada  una 
de  las  auxiliares,  tomando  el  valor  de  la  nota  real.  Se  ejecuta 
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rápidamente,  y  puede  ser  ascendente  (  S  ),  descendente  (  c/5  )(  ««- 
terior,  posterior  y  absorbente  (  (/)  ).  Ascendente  es  el  que  tiene 
por  primera  auxiliar  la  nota  á  la  2.a  baja,  y  descendente  el  que 
la  tiene  á  la  2.*  alta.  Estos  grupos,  como  todos  los  demás,  termi- 
nan siempre  con  la  nota  positiva.  Es  anterior  cuando  la  señal 
está  puesta  encima  de  ia  nota,  y  posterior  cuando  está  puesta 
después.  El  «anterior  consta  de  tres  notas,  y  de  cuatro  el  «pos- 
terior». Cuando  la  nota  positiva  es  de  igual  nombre  que  la  inme- 
diata siguiente,  el  grupo  posterior,  por  excepción,  consta  de  tres 
notas  en  vez  de  cuatro.  Cuando  de  la  nota  positiva  á  la  auxiliar 
superior  hay  un  tono,  con  la  auxiliar  inferior  tiene  que  haber 
medio,  excepto  cuando  el  grupo  se  forma  en  el  2.°  grado  del 
modo  mayor  y  resuelve  en  el  acorde  de  tónica,  y  si  se  falta  á 
esta  regla  hay  que  poner  los  accidentales  debajo  ó  encima  de  la 
señal,  según  se  modifique  la  nota  baja  ó  alta.  Cuando  el  grupo 
posterior  pertenece  á  una  nota  alargada  por  un  puntillo  ó  liga- 
dura, la  última  nota  del  grupo  toma  el  valor  del  punto  ó  el  de  la 
segunda  nota  del  ligado,  y  si  se  halla  colocado  en  una  figura  de 
dos  tercios  de  valor,  la  última  nota  del  grupo  tiene  que  valer  la 
mitad  de  dicha  figura.  El  absorbente  quita  el  valor  total  á  la 
nota  real,  pero  es  preciso  que  éste  sea  de  poco  valor  y  recaiga 
en  tiempo  ó  parte  débil.  Consta  de  cuatro  ó  de  cinco  notas:  el 
de  cuatro  empieza  por  una  de  las  auxiliares,  y  el  de  cinco,  por 
la  nota  positiva.  Si  en  movimientos  rápidos  se  presenta  una  se 
rie  de  grupetos  anteriores  tienen  que  interpretarse  como  absor- 
bentes. El  grupo  indicado,  así  como  el  móldente,  puede  presen- 
tarse con  sus  notas  escritas. 

El  trino  consiste  en  dos  notas  que,  repetidas  alternativamen- 
te con  gran  rapidez,  forman  2.a  mayor  o  menor.  Puede  ser  di- 
recto e  invertido,  preparado  y  resuelto.  Es  directo  ^cuando  em- 
pieza por  la  nota  positiva,  e  invertido  cuando  empieza  por  la 
auxiliar,  que  se  escribe  en  forma  de  «acciaccatura»  y  se  pone 
delante  de  la  nota  real.  El  preparado  se  halla  siempre  inverti- 
do, y  la  preparación  consta  de  dos  notas:  la  auxiliar  inferior  y 
la  nota  positiva.  Aunque  es  menos  usado,  también  se  puede  pre- 
parar con  cuatro  notas  empezándose  por  la  auxiliar  superior. 


—  lQ- 
Cuando  de  la  nota  positiva  a  la  auxiliar  superior  hay  un  tono, 
con  la  auxiliar  inferior  tiene  que  haber  medio,  como  sucede  en 
el  «grupeto».  La  resolución  es  igual  que  la  preparación. 

Cuando  la  señal  del  trino  viene  puesta  encima  de  varias 
notas  iguales  toma  el  nombre  de  trino  repetido.  Produce  exce- 
lente efecto  si  se  interpreta  empezándolo  lentamente  y  suave 
aumentándolo  en  velocidad  v  fuerza  a  medida  que  va  transcu- 
rriendo su  valor.  Aún  cuando  no  venga  indicado,  se  hace  inver- 
tido y  también  con  resolución.  Cuando  se  presentan  varias 
notas,  diferentes  todas  ellas,  con  la  señal  del  trino,  el  último  se 
tiene  que  hacer,  aunque  no  venga  indicado,  con  terminación,  y 
se  llama  trino  en  series;  y  el  trino  perteneciente  a  notas  de  poco 
valor  se  convierte  en  un  tresillo. 

La  fermata  o  cadenza  consta  de  una  serie  de  notitas  que  se 
interpretan  sin  compás,  a  gusto  del  intérprete,  siendo  un  ador- 
no especial  para  lucirse  un  músico  instrumentista  o  un  cantante. 

EJEMPLOS  DE  NOTAS  DE  ADORNO 

Apoyatura. 

E¡i»iplo.  ,  Interpretación  o  asi 


Acciacatura  simple. 


JÚ160 


Ejtmplo  Interpretación 


Excepcción. 

tlempl"       lnterp: 


160  A 


E¡e,npio. 


Acciacaturas  doble  y  triple. 

hitcrp. 


M  m.  ÉÉli^^^piifíieSp^^l 


Ejemplo- 
Les 
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Excepción. 

txterp: 


m*  ¥''  JlFí-rirjJf-rtr-rr^ 


^rrrir^j^m       j 


Mordentes. 


Ejemplo-  Ínter  p. 


J*162.ffi^T)^J¡^. 


Excepciones. 


ejemplo 


¡ittcrp. 


Fjemplo.      luterp: 
ü 


Mordente  doble. 

Ejemplo-       Inlcrp: 


Grupetos  ascendentes  y  descendentes. 

Ejemplo.  i,t,„p: 


Jfsi$3. 


Grupetos  anterior  y  posterior. 


Ejemplo.  Inlcrp: 

anterior  o        posterior 
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Grupetos.— Excepciones  y  casos. 


Ejemplo-  Inlerp:  Ejtmple. 


««_!_    eo 


luttrp,- 


Ejemplo-  Inlerp: 


Ejemplo,  Inlerp: 
X 


.fa^^g^^p^^a^^g^a^ 


Ejemplo. 
MODEEATO       *» 


Grupeto  absorbente. 

Inlerp: 


jYs  16b. 


Trinos  directo  é  invertido. 


Ejemplo-  Inlerp. 


-     directo,  ittverlidc. 


i  riño  preparado  de  tres  maneras. 


Trino  con  preparación  y  resolución. 


Ejemplo-  Inlerp. 

kft-~ 
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Trino  repetido. 


Ejemplo.  lntcrp: 

fr     tr     tr    tr 


Trino  en  series. 


Trino  perteneciente  á  notas  de  poco  valor. 


Cadencia. 


J&165, 


lema  17 . — Del  movimiento  del  compás.— Tiempos  vivos.— 
Principales  aires  con  que  se  anuncian  estos  tiempos  en  italiano, 
alemán,  francés  y  su  traducción  a  nuestro  idioma. 


ITALIANO 

ALEMÁN 

FRANCÉS 

ESPAÑOL 

Allegro. 
Agitato. 
Presto. 

Prestissimo. 

Lebhaft.  Frolich. 
Unruhig.  Mit  wáme. 
Schnell.  Rasen.  Leben- 

dig. 
Sehr  rasch. 

Vite,  avec  gaité. 
Avec  agitation. 
Tres  vite. 

Le  plus  vite  possible. 

Movido. 
Agitado. 
Veloz. 

Velocísimo. 

Tema  18. — Del  metrónomo.— Su  utilidad  e  importancia. 
Véase  Papeleta  6.a. 


Tema  19.— Abreviaciones  empleadas  para  facilitar  la  escri- 
tura musical. 

Véase}Pape¿eta  8.a. 
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Otras  abreviaturas:  rit.,  rail.,  affrek.,  accel.,  eres.,  dina., 
srnorz.,  cal.,  etc. 


EJEMPLOS  DE   ABREVIATURAS 

Repetición  de  uno  ó  dos  compases. 

de  uno      de  dos. 


Repetición  de  un  tiempo:  de  negra  ó  de  corchea. 


7664 


Repetición  de  un  tiempo:  de  semicorchea. 


Repetición  de  un  tiempo:  de  fusa. 


Repetición  de  dos  ó  más  compases  §  §  (párrafos). 
Primera  y  segunda  vez. 

a  |  1.'  vu.  ¡I     2.'  va.    I 
166.  D 


Signos  para  empezar  hasta  la  palabra  Fin.  \ft  -0- 
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Repetición  de  una  negra  dos,  tres  y  cuatro  veces. 


Repetición  de  corcheas. 


Alternadas. 


'2  tiempo'.      Igual.        3  tiempos.  Igual.  4  tiempos.  Igual. 


Repetición  de  semicorcheas. 

2  Uempo        Igual.      2  tiempos.  Ignau 

Trémolo  para  piano. 


166.  ti 


Trémolo  para  instrumentos  de  arco. 


Muchos  compases  de  silencio. 
17     ,   ■?.?, 


7V*Ma  J?0. — Diferentes  maneras  de  llevar  o  medir  el  com- 
pás.—Influencia  que  ejerce  en  ello  el  aire  o  movimiento  del 
mismo. 

Véase  Papeleta  2.a. 


| 


CUESTIONARIO   SEGUNDO 


HARMONÍA 

Tema  /.".—Definición  de  la  Harmonía. 
Véase  Papeleta  9.a. 


Tema  2.°.— Harmonía  vocal  e  instrumental.— Tesitura  y  ex- 
tensión de  las  voces  o  partes  harmónicas. 
Véase  Papeleta  1.a. 

Tema  3.°.— Constitución  délas  escalas  modernas. — Escalas 
del  modo  ma37or  y  del  modo  menor.— Nombre  que  se  da  en  har- 
monía a  cada  grado  de  la  escala. 

Véase  Papeleta  3.a. 


Tema  4.°.— Definición  del  acorde.— Subdivisión  de  los  mis- 
mos.—Acordes  de  primero,  segundo  y  tercer  orden.— Posicio- 
nes de  los  acordes. 

Véanse  Papeletas  16  y  17. 


Tema  5.°.— Movimiento  de  las  voces.— Giros  metódicos  per- 
mitidos y  prohibidos. 

Véase  Papeleta  17. 

Tema  tf.0.— Enlaces  de  los  acordes.— Reglas  concernientes  a 
las  quintas  y  octavas  seguidas  y  directas. 
Véase  Papeleta  15. 
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Tema  7.°.— Qué  es  cadencia. — Enumeración  de  las  cadencias. 
Véase  Papeleta  13 . 

Tema  8.°.— Acordes  de  5.a  menor  y  sus  inversiones.— Su  en- 
lace y  resolución. 
Véase  Papeleta  11 . 

Tema  P.°.— Falsas  relaciones.— Serie  de  sextas. 

Véase  Papeleta  14. 

Los  acordes  en  1.a  inversión,  ya  sea  en  serie  ascendente  o 
descendente,  diatónica  o  cromáticamente,  pueden  formar  lo  que 
en  harmonía  se  llama  serie  de  sextas.  Cuando  los  acordes  son 
a  cuatro  voces,  pueden  duplicarse  el  bajo  y  tenor,  éste  y  con- 
tralto o  bien  el  contralto  con  el  tiple. 


Tema  10.— Progresiones  o  marchas  progresivas.— Su  clasi- 
ficación y  forma  de  realizarlas. 
Véase  Papeleta  14. 

Tema  //.—Acorde  de  7.a  dominante  y  sus  inversiones. — Re- 
soluciones naturales  y  excepcionales  de  este  acorde. 
Véase  Papeleta  11 . 


Tema  /i?.— Acordes  de  7.a  de  sensible  y  7.a  disminuida.— Sus 
inversiones  y  realización. 

Entre  los  acordes  artificiales  que  provienen  de  alguna  nota 
de  adorno,  ó  sea  de  apoyatura,  se  encuentran  los  de  7.a  de  sen- 
sible y  7.a  disminuida.  El  1.°  se  llama  así  porque  se  coloca  so- 
bre el  7.°  grado  ó  sensible,  en  el  modo  mayor.  Se  compone  de 
3.a,  5.a  y  7.a  menores,  siendo  la  principal  nota  disonante  la  7.a,  y 

7 
la  disonante  secundaria  la  5.a,  enumerándose  con  3  .  Las  inver- 
siones practicables  son  dos:  la  primera  consta  de  3.a  menor  y 
5.a  y  6.a  mayores:  la  sensible  debe  colocarse  a  distancia  de  7.a 
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de  la  disonancia  principal,  que  en  este  acorde  es  la  5.a;  se  nu- 

5 
mera  con  ,  6 .  La  segunda  inversión  se  compone  de  3.a,  4.a  y 

6.*  mayores;  la  4.a,  que  es  la  sensible,  ha  de  colocarse  debajo  de 

3 
la  3.a,  que  es  la  disonante  principal;  se  numera  con   .  4.  La  3.a 

inversión  se  usa  como  retardo. 

Al  acorde  de  7.a  de  sensible  se  le  considera  como  de  9.a  ma- 
yor sin  fundamental,  y  de  aquí  que  la  disonancia  principal,  lo 
mismo  que  en  el  de  9.a  mayor,  debe  ir  siempre  en  la  parte  agu- 
da. Sin  embargo,  los  modernos  autores  no  tienen  inconvenien- 
te en  emplear  las  tres  inversiones,  poniendo  indistintamente  la 
disonancia  principal  más  baja  que  las  demás  voces.  La  resolu- 
ción se  verifica  sobre  el  acorde  perfecto  de  l.er  grado  y  sobre 
la  inversión  1.a  del  acorde  de  7.a  de  dominante. 

El  acorde  de  7.a  disminuida  se  diferencia  del  anterior  en 
que  la  7.a  nota  ó  disonancia  principal,  con  relación  á  su  bajo 
fundamental  (ó  radial,  que  llama  Eslava),  es  disminuida.  Pro- 
cede del  acorde  de  9.a  menor,  y  se  coloca  sobre  la  sensible  de 
dicho  modo.  Se  numera  con  7  y  tiene  tres  inversiones,  pudien- 
do  colocarse  en  cualquiera  de  las  voces  la  disonancia  principal. 
Resuelve  sobre  el  acorde  perfecto  de  tónica  mayor  ó  menor,  se- 
gún el  modo,  y  puede,  asimismo,  resolver  sobre  la  1.a  inversión 
del  acorde  de  7.a  de  dominante. 

ACORDES  DE  7.a   SENSIBLE  Y  7.a   DISMINUIDA 

Acorde  de  7.a  sensible  y  su  resolución. 
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Primera  inversión. 
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Segunda  inversión. 
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Acorde  de  7.a  disminuida. 
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Primera  inversión. 
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Segunda  inversión. 
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Tercera  inversión. 
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7^wa  73. — De  la  modulación.  — Diversos  procedimientos 
para  modular. 

Véase  Papeleta  5.a. 


lema  14. — Acordes  de  9.a  mayor  y  menor.— Inversiones  de 
estosjacordesfy  sus  particularidades. 
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Los  acordes  de  9.a  mayor  y  menor,  del  grupo  de  los  llama- 
dos «artificiales»,  y.  que  provienen  de  apoyatura,  tienen  la  mis- 
ma composición  de  intervalos  que  en  el  acorde  de  7.a  de  domi- 
nante, más  una  3.a  mayor  ó  menor,  según  sean  de  9.a  mayor  ó 
9.a  menor.  El  primero  se  coloca  sobre  los  grados  5.°  y  2.°,  veri- 
ficándose la  resolución  sobre  el  acorde  de  7.a  dominante  ó  sobre 
el  acorde  de  7.a  de  2."  del  grado  6.°.  Son  disonantes  la  9.a  y  7.a; 

9  9 
la  3.a  es  la  sensible,  numerándose  con  7  ó  i .  Tiene  tres  inver- 
siones, pues  la  cuarta  solamente  se  usa  como  retardo.  Su  colo- 
cación debe  ser  poniendo  la  9.a  á  distancia  de  7.a  de  la  sensible 
y  de  9.a  de  la  fundamental,  tanto  en  su  acorde  como  en  sus  in- 
versiones. A  cuatro  voces,  se  suprime  la  5.a.  Empléase  en  la 
harmonía  bajo  las  mismas  condiciones  que  el  acorde  de  7.a  de 
dominante;  la  marcha  de  la  fundamental  es  semejante,  y  la  di- 
sonancia puede  dejar  de  prepararse.  Consta,  pues,  la  9.a  mayor, 
de  una  3.a  mayor,  5.a  justa,  7.a  menor  y  9.a  mayor.  Su  1.a  inver- 
sión tiene  3.a,  5.a,  6.a  y  7.a,  todas  menores,  numerándose  con 
7 

5 .  La  2.a  inversión  consta  de  3.a  y  4.a  menores  y  5.a  y  6.a  mayo- 

5 

res,  y  se  numera  con  +  6 .  La  3.a  inversión  se  compone  de  2.a, 

4_ 

.      3 
3.a,  4.a  y  6.a,  todas  mayores,  y  se  numera  con  +  4 . 

El  acorde  de  9.a  menor  consta  de  una  3.a  mayor,  5.a  justa,  7.a 

9 
y  9.a  menores,  numerándose  con  7 .  Puede  tener  las  cuatro  in- 
versiones con  la  misma  numeración  que  la  del  de  9.a  mayor.  Se 
distingue  del  anterior  en  que  la  sensible  puede  colocarse  sobre 
la  disonante.  Se  coloca  sobre  el  5.°  grado,  en  mayor  y  menor,  y 
sobre  el  2.°,  resolviendo  normalmente  sobre  el  acorde  perfecto 
mayor  de  l.er  grado,  mayor  ó  menor,  según  el  modo,  y  sobre 
un  acorde  de  7."  de  2.a  en  menor.  A  cuatro  voces,  también  se 
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suprime  la  5.a,  y  por  dicho  motivo,  tanto  en  esté  como  en  el  de 
9.a  mayor,  la  2.a  inversión  tiene  poco  uso.  Estos  acordes,  como 
los  de  7.'  de  dominante,  pueden  enlazar  con  los  demás  natura- 
les y  vagos.  La  7.a  sensible  y  la  9.a  mayor  pueden  ser  antecedi- 
das por  acordes  tonales  ó  vagos  del  modo  mayor,  resolviendo  á 
la  tónica  naturalmente,  sucediendo  lo  mismo  con  los  acordes  de 
7.a  disminuida  y  9.a  menor. 


Acordes  de  9.a  mayor:  su  resolución  y  enlaces. 
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Acordes  de  9.a  menor:  su  resolución  y  enlaces 
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Resuelto  en  mayor. 
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Sobre  el  2.°  grado  en  menor. 


J&178 


lema  15. — Notas  melódicas  extrañas  á  los  acordes.— En 
cuántas  clases  se  dividen.— Condiciones  características  de  cada 
una  de  ellas. 

Véase  Papeleta  7.a. 


Tema  16.— Acordes  de  7.a  por  prolongación  y  sus  inver- 
siones. 

Véase  Papeletas  11  y  15. 


Tema  17.— Acordes  de  séptima  y  novena  sobre  tónica. 


Todos  los  acordes  disonantes  naturales  se  pueden  hacer  so- 
bre la  tónica;  no  tienen  inversiones  y  sí  posiciones,  por  tener 
siempre  el  mismo  bajo.  (Véanse  ejemplos  números  25,  26,  27, 
28  y  29  con  su  respectiva  numeración.) 

Los  acordes  de  7.a  y  9.a  sobre  la  tónica  resuelven  natural- 
mente en  el  acorde  perfecto  de  la  tónica,  y  se  asemejan  mucho 
á  los  triples  y  cuádruples  retardos.  (Véase  ejemplo  núm.  184.) 

Resuelven  excepcionalmente  pocas  veces;  sin  embargo,  la 
que  más  se  usa  es  transformando  la  tónica  del  bajo,  y  sin  mo- 
verse del  mismo  grado,  en  dominante  (acorde  de  7.a  ó  9.a  domi- 
nante), consiguiéndose  esta  resolución  bajando  un  semitono 
cromático  la  nota  sensible,  lo  que  determina  una  modulación  á 
la  4.a  superior  ó  la  5.a  inferior.  (Véanse  ejemplos  números  185 
y  186.) 
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Los  acordes  «disonantes  naturales>  se  pueden  emplear  en  los 
siguientes  casos:  1.°  Sobre  la  tónica  puesta  en  el  bajo  y  sobre  el 
tiempo  fuerte,  siempre  que  dicha  tónica  sea  prececida  de  la  do- 
minante, la  nota  sensible,  que  debe  formar  7.a  mayor  sobre  la 
tónica  se  encuentra  así  preparada.  (Véase  ejemplo  núm.  187.) 
2.°  Sobre  una  nota  tenida,  empleándose  tanto  en  tiempo  fuerte 
como  en  tiempo  débil.  Una  nota  así  prolongada  toma  el  nombre 
de  pedal.  (Véase  ejemplo  núm.  188.) 

Los  acordes  de  7.a  y  de  9.a  sobre  la  tónica  se  emplean  tam- 
bién en  las  cadencias  perfectas  é  interrumpidas,  é  igualmente 
en  las  modulaciones,  ya  sea  por  cambio  de  modo,  ya  por  la  alte- 
ración del  6.°  grado,  que  transforma  la  7.a  disminuida  en  7.a  de 
sensible  del  modo  mayor,  y  la  9.a  menor  en  9.a  mayor  de  domi- 
nante. (Véanse  ejemplos  números  189,  190,  191  y  192.) 

Los  acordes  de  7.a  y  9.a  sobre  la  tónica,  que  son  casi  siem- 
pre resultados  del  pedal,  de  las  anticipaciones,  suspensiones  ó 
apoyaturas,  se  les  conoce  también  con  el  nombre  de  oncena  tó- 
nica, oncena  Iónica  con  (J.a  mayor,  oncena  tónica  con  6.a  me- 
nor, décimatercia  mayor  y  décimatercia  menor. 

La  oncena  tónica  consiste  en  acorde  de  7.a  dominante  con  la 
adjunción  de  la  nota  tónica  puesta  en  el  bajo.  Se  numera  con  +7 
y  se  emplea  en  ambos  modos.  (Véase  ejemplo  núm.  193.) 

La  oncena  tónica  con  6.a  mayor  consiste  en  un  acorde  de  7.a 
sensible  (9.a  mayor  sin  fundamental)  con  la  adjunción  de  la  tó- 
nica en  el  bajo.  La  9.a  no  puede  ponerse  á  menor  distancia  de 

13 
décimatercia  del  bajo,  numerándose  con  _|_7  y  empleándose  en 

modo  mayor.  (Véase  ejemplo  núm.  194.) 

La  oncena  tónica  con  6.a  menor  consiste  en  un  acorde  de  7.a 
disonante  (9.a  menor,  sin  fundamental)  con  adjunción  de  la  tó- 
nica en  el  bajo.  La  9.a  no  tiene  necesidad  de  estar  á  distancia  de 
13.°  del  bajo,  pudiendo  estar  á  distancia  de  6.a  Se  numera  como 
el  anterior;  se  emplea  en  menor  y  también  en  mayor  como  acor- 
de prestado  por  el  relativo  directo.  (Véase  ejemplo  núm.  195.) 

Décimatercia  mayor  es  un  acorde  de  9.a  mayor  con  adjun 
ción  de  la  tónica  en  el  bajo,  y  la  9.a  no  puede  estar  á  menor  dis- 
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tancia  de  la  de  13.a  de  la  tónica.  Se  emplea  en  modo  mayor,  nu- 
13 

merándose  con  +7.  (Véase  ejemplo  núm.  196.) 

5 

Décimatercia  menor  es  un  acorde  de  9.°  menor  con  la  adjun- 
ción de  la  tónica  en  el  bajo,  y  la  9.a  ha  de  estar  á  distancia  de 
13.a  del  bajo.  Se  emplea  en  modo  menor,  pero  también  en  ma- 
yor como  acorde  prestado  por  el  relativo  directo,  numerándose 
13 

con  +7.  (Véase  ejemplo  núm.  197.) 
5 

Acordes  de  7.a  de  dominante  sobre  la  tónica. 
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Novena  de  dominante  sobre  la  tónica. 

Modo  mayor 
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Novena  de  dominante  sobre  la  tónica. 
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J6183. 


Resolución  natural  de  los  acordes  de  7.a  y  9.a  sobre  la  tónica 
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Resolución  excepcional  más  usada  de  los  acordes  de  7.a  y  9.asobre  la  tónica. 
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Resolución  excepcional  modulante  menos  usada  que  la  anterior. 
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Tiempos  débiles  y  fuertes  combinados. 
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Cadencias  perfectas. 
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Cadencias  interrumpidas. 
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Cambio  de  modo.  De  mayor  a  menor. 

Do  mayor.     Co  r.cnor.     Do  mayor.     Da  menor. 


Jfs19l 


Cambio  de  modo.  De  menor  á  mayor,  por  la  alteración  ascendente 
del  6.°  grado  menor. 
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i  meii:     Do  ntay: 

Acorde  de  oncena  tónica. 
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Oncena  tónica  con  6.a  mayor. 
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Oncena  tónica  con  6.a  menor. 
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Décimatercia  mayor. 


JS196. 


%■*- 


jYs197. 


5  5 

Décimatercia  menor. 


7«?wm  18.— Alteraciones  ascendentes  y  descendentes  que  se 
pueden  colocar  en  los  acordes  consonantes  y  disonantes.— Alte- 
raciones simultáneas.— Acordes  alterados. 

Véanse  Papeletas  1.a,  2.a  y  12. 


Tema  19. ~ Retardos.— Sus  condiciones  y  resoluciones  natu- 
rales y  excepcionales. — Retardos  simultáneos. 
Véase  Papeleta  10. 

Tema  20.—  A  qué  se  llama  en  harmonía  nota  pedal.— Con- 
diciones que  la  diferencian  de  la  nota  tenida.— Pedales  superio- 
res é  inferiores.— Pedales  dobles. 

Véase  Papeleta  8.a. 


CUESTIONARIO   TERCERO 


CONTRAPUNTO  Y  FUGA 

Tema  1°.—  Definición  del   contrapunto.  —  Propiedades   ca- 
racterísticas que  lo  diferencian  de  la  harmonía. 
Véase  Papeleta  10. 


Tema  2.°.— Reglas  que  hay  que  tener  presente  en  la  prácti- 
ca del  contrapunto  respecto  al  uso  de  acordes,  movimientos  me- 
lódicos, modulaciones,  etc.,  etc. 

Véase  Papeletas  11  y  15. 


Tema  3.°.— Especies  contrapuntísticas.— Cuántas  son  y  sus 
reglas  particulares. 
Véase  Papeleta  11. 


Tema  4.°.— -Contrapunto  a  dos,  tres  y  cuatro  partes.— Reglas 
especiales  de  cada  una  de  estas  realizaciones. 
Véase  Papeleta  11. 

Tema  5.°.— Contrapunto  a  cinco,  seis,  siete  y  ocho  partes.— 
Sus  reglas  particulares  de  realización. — Contrapunto  a  dos 
coros. 

Para  practicar  debidamente  el  contrapunto  á  cinco,  seis,  sie- 
te y  ocho  voces,  debe  llevar  una  de  ellas  el  canto  dado  y  todas 
las  demás  el  contrapunto  florido;  la  dificultad  estriba  en  los 
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puestos  de  las  voces,  en  los  movimientos  fundamentales  del  bajo, 
en  las  inversiones  del  mismo  y  en  el  empleo  de  retardos,  pues 
los  acordes  de  7.a  de  sensible,  7.a  disminuida  y  todos  los  altera- 
dos, como  igualmente  el  género  cromático  y  las  notas  extrañas 
que  no  sean  de  paso,  floreo  ó  relardo  pueden  practicarse  única- 
mente en  el  contrapunto  moderno  á  ocho  voces  cuando  los 
«coros»  cantan  y  dialogan  entre  sí,  y  no  cuando  se  reúnen.  En 
la  escuela  antigua  sólo  los  acordes  consonantes,  y  los  de  7.a  que 
pueden  llevar  5.a  mayor,  se  prestan  á  los  puestos  de  las  ocho 
voces,  con  tal  que  sea  en  el  género  diatónico.  (Véanse  ejemplos 
números  198  y  199.) 

Cuando  se  escribe]  á  ocho  voces  puede  hacerse  de  muchos 
modos;  pero  los  más  usados  son  tres;  formando  dos  coros;  pa- 
readas las  voces,  y  formando  dos  coros,  perú  poniendo  en  el  pri- 
mero dos  tiples,  contralto  y  tenor,  siendo  éste  el  bajo  de  dicho 
primer  coro. 

No  es  preciso  que  para  el  contrapunto  a  cinco  voces  el  pues- 
to que  debe  ocupar  es  el  5.°;  si  es  á  seis,  el  6.°,  etc.;  tanto  á  cin- 
co, como  á  cuatro,  pueden  usarse,  en  casos  dados,  los  puestos 
de  7.a  ú  S.a  voz,  etc.  En  el  contrapunto  á  siete  ú  ocho  voces  se 
concede  mayor  libertad  que  en  el  de  cinco  ó  seis,  y  en  éstos  más 
que  en  los  de  cuatro.  Excepto  en  las  partes  extremas,  se  pueden 
emplear  las  5.as  y  8.as  ocultas,  y  también  es  permitido  el  salto  de 
5.a  menor  bajando,  y  en  una  sucesión  melódica,  en  modo  menor, 
subiendo  o  bajando,  el  salto  de  2.a  aumentada  además,  puede 
haber  repeticiones  de  una  misma  nota  y  emplear  silencios,  ya 
en  una  voz,  ya  en  otra.  (Véanse  ejemplos  números  200,  201,  202 
v  203.) 

Véase  además  Papeleta  12. 
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CONTRAPUNTO 


De  los  puestos  de  las  ocho  voces  en  los  movimientos  del  bajo 
fundamental. 


»**  5  «.^^^^S^S^P^fe^ 


Puislo  de  C  voe. 
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De  los  puestos  á  ocho  voces  en  los  movimientos  del  bajo  in- 
vertido, en  los  acordes  de  7.a  y  en  los  retardos  que  pueden  prac- 
ticarse , 


Los  números  pequeños  que  están  sobre  la  barrita  indican  los  puestos 
de  las  voces;  los  que  están  debajo  del  bajo  de  la  harmonía  designan  los 
acordes,  y  las  notitas  negras  del  mismo  bajo  son  las  fundamentales  de 
ellos. 
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Contrapunto  á  5  voces. 
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Contrapunto  á  6  voces. 
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Contrapunto  á  7  voces. 


Contrapunto  á  8  voces. 
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Tema  6*.°.— Contrapunto  trocado  á  la  octava  á  dos,  tres  y 
cuatro  partes. 

Véase  Papeleta  14. 


Tema  7.°.— Manera  de  realizar  el  contrapunto  trocado  á  otros 
intervalos  que  no  sean  la  octava  y  cuáles  pueden  ser  éstos. 


Además  de  realizarse  el  contrapunto  trocado  á  la  8.a,  puede 
ser  á  la  décima,  duodécima,  etc. 
Véase  Papeleta  14. 


Tema  8. ".—Contrapunto  imitado.— Definición  detallada  de 
las  diversas  imitaciones  y  su  forma  de  realización. 
Véase  Papeleta  13. 


Tema  9.°.— Canon. — Exposición  de  las  diversas  especies  de 
canon. 

Véase  Papeleta  13. 


Tema  10.—  Elementos  melódicos  y  harmónicos  que  se  em- 
pleaban en  el  contrapunto  en  la  época  palestriniana  y  con  cuá- 
les se  enriqueció  durante  la  época  de  Juan  Sebastián  Bach, 

Véanse  Papeletas  10  y  15. 


Tema  //.—Fuga. — Definición  de  este  género  de  composi- 
ción.—Importancia  de  la  fuga  en  el  arre  musical. 
Véase  Papeleta  16. 


lema  12. — Elementos  melódicos  que  forman  parte  de  la  fuga. 
VéasetPapeleta  18. 
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lema  13. — Del  motivo,— Importancia  que  tiene  en  la  fuga. 
—Condiciones  melódico-harmónicas  que  debe  tener, 
Véase  Papeleta  18. 


lema  14. — De  la  contestación. — Reglas  generales  para  con- 
testar bien  un  motivo. 


El  principio  fundamental  en  que  se  apoya  una  buena  contes- 
tación á  cualquier  motivo  de  «fuga  tonal»  es  como  sigue:  «entre 
las  diversas  contestaciones  que  pueden  darse  á  un  motivo,  la 
mejor  es  aquella  que,  á  la  buena  imitación  tonal,  reúne  mejor 
canto  y  mejor  marcha  harmónica.» 

He  aquí  las  dos  reglas  generales  para  contestar  bien  un  mo- 
tivo: 1.°.  La  primera  y  última  nota  de  un  motivo  deben  ser  imi- 
tadas por  la  contestación,  de  modo  que  á  la  tónica  responda  la 
dominante,  á  la  3.a  de  aquélla  la  3.a  de  ésta,  y  viceversa.  2.°.  To- 
das las  notas  del  motivo  han  de  ser  contestadas  en  4.a  ó  en  5.a  y 
no  en  otro  intervalo. 

Como  reglas  «auxiliares»  podemos  establecer  igualmente  las 
tres  siguientes: 

1.a  El  salto  de  tónica  á  dominante  y  los  giros  análogos  á  ese 
mismo  salto,  que  se  encuentren  en  el  motivo,  se  contestan  mar- 
chando de  dominante  á  tónica,  y  viceversa.  La  observancia  de 
esta  regla  obliga  algunas  veces  á  hacer  más  de  una  mutación. 
(Véanse  ejemplos  números  204,  205  y  206.) 

2.a  En  el  modo  menor  debe  contestarse  de  manera  que  los 
semitonos  del  motivo  que  están  del  2  o  al  3.er  grado  y  del  5.° 
al  6.°  ocupen  el  mismo  lugar  en  la  contestación,  exceptuándose 
aquel  en  que  se  higa  la  mutación.  (Véase  ejemplo  número  207.) 
3.a  En  la  contestación  no  conviene  modular  al  tono  de  la  sub- 
dominante. (Véase  ejemplo  número  208.) 

Véase,  además,  Papeleta  18. 
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Salto  de  tónica  á  dominante  y  giros  análogos. 
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Tema  15.— Diferentes  especies  de  fuga. 
Véase  Papeleta  17. 


Tema  16 . — Exposición  y  contraexposición  de  la  fuga. 
Véase  Papeleta  18. 


Tema  17. — Del  nuevo  motivo,— Su  importancia  y  momento 
de  aparecer  en  la  fuga. 


El  contramotivo  y  el  segundo  motivo— en  la  fuga  á  dos  mo- 
tivos—, en  algunas  cosas  son  semejantes  y  desemejantes  en 
otras;  son  semejantes  en  que  ambos  constituyen  una  segunda 
idea,  que  acompaña  al  motivo  principal  ,y  en  que  deben  estar 
dispuestos  en  «trocado»  á  dos  con  aquél.  Son  desemejantes  en 
que  el  segundo  motivo  se  une  al  principal  desde  que  entra  éste, 
mientras  que  el  contramotivo  no  empieza  hasta  la  contestación 
del  primero;  en  que  el  segundo  motivo  no  sólo  sirve  para  acom- 
pañar al  primero  y  prestar  materia  para  episodios,  sino  que 
también  pueden  hacerse  con  él  algunas  entradas;  en  que  el  con- 
tramotivo, por  su  carácter  de  contramotivo  obligado;  ó  no  tiene 
silencio  alguno,  ó  si  lo  tiene  es  breve,  mientras  que  el  segundo 
motivo  puede  estar  precedido  de  los  que  valgan  uno,  dos  ó  más 
compases,  si  el  motivo  es  largo;  en  que  el  contramotivo  puede 
tener  alguna  imitación  del  motivo  principal,  mientras  que  el 
segundo  motivo  debe  ser  completamente  distinto  del  primero. 

En  estas  fugas,  en  cuatro  entradas  por  lo  menos,  deben  apa- 
recer juntos  los  do?  motivos;  generalmente  se  colocan  en  la  pri- 
mera entrada  ó  «exposición»;  en  la  segunda  ó  «trastueque»;  en 
la  tercera  ó  «cambio  de  modo»,  y  en  la  quinta  ú  octava  si  los 
motivos  se  prestan  á  dos  estrechos  diferentes.  (Véase  ejemplo 
número  212.) 
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Tema  18.— Estrechos.— Episodios.— Divertimientos. 
Véase  Papeleta  18. 


Tema  19.— Del  canon  y  la  pedal  en  la  fuga. 
Véase  Papeleta  18. 


Tema  20.— Fuga  con  letra  ó  fuga  bella.  —  Fuga  instru- 
mental. 


Llamamos  fuga  bella  á  1a  que  tiene  un  carácter  bien  deter- 
minado, y  se  compone  libremente  con  letra  expresiva  sobre  un 
motivo,  que  sea  verdaderamente  una  frase  melódica. 

Téngase  presente  que  la  frase  melódica  que  ha  de  servir  de 
«motivo»  debe  prestarse  á  ser  acopañada  y  harmonizada  con 
naturalidad,  ó  que  si  hay  algún  paso  que  no  se  preste  natural- 
mente á  ello  pueda  mudarse  sin  perder  nada  de  su  belleza. 

Obsérvense  las  reglas  siguientes:  1.a  Esta  clase  de  fuga  debe 
trabajarse  libremente,  sin  complicación  artificial,  con  cincuenta 
compases,  por  lo  menos,  y  entre  las  entradas  debe  tratarse  de 
hallar  un  estrecho  interesante,  un  episodio  importante,  sea 
común  ó  canónico,  tonal  ó  mudulante,  y  una  pedal  de  buen  efec- 
to. 2.a  Se  debe  examinar  bien  el  motivo  y  reconocer  los  mejo- 
res medios  para  hacer  las  tres  ó  cuatro  entradas  y  episodios  que 
en  ello  se  emplean.  3.a  Como  toda  composición  de  buena  estruc- 
tura, puede  modularse  á  cualquier  tono  cuyo  término  esté  en 
relación  con  los  principales  relativos  del  primitivo  y  con  el  cam- 
bio de  modo  de  éste.  4.a  Hay  libertad  para  contestar  irregular- 
mente, para  hacer  dos  entradas  seguidas,  y  mucho  más  para 
hacer  dos  episodios,  empalmando  sucesivamente  uno  con  otro; 
para  usar  alguna  vez  en  el  canto  los  intervalos  melódicos  ó  su- 
cesivos de  7.a  menor  y  disminuida,  de  2.a  aumentada  y  de  4.a 
disminuida,  con  tal  que  resulten  canturías  naturales  y  fáciles, 

Generalmente  se  componen  estas  fugas  a  cuatro  voces,  con 
acompañamiento  de  piano  ú  órgano,  p'oniendo  la  harmonía  con 

7 
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sólo  bajo  numerado  ó  escribiéndola  del  modo  ordinario.  (Véanse 
ejemplos  números  209  y  210.) 

La  fuga  instrumental  se  diferencia  de  la  vocal  en  que,  te- 
niendo los  instrumentos  más  elementos  que  la  voz  humana  res- 
pecto á  la  extensión,  á  la  ejecución  de  pasos  rápidos  y  á  la  se- 
guridad de  los  saltos,  hay  mayor  libertad  en  todo.  (Véase  ejem- 
plo número  211.) 

En  las  fugas  de  voces  y  orquesta  ó  banda  se  practican  varios 
procedimientos,  que  contribuyen  á  darlas  mayor  i-nterés,  varie- 
dad y  enriquecerlas  con  los  medios  que  proporciona  la  diversi- 
dad de  instrumentos  que  se  unen  ó  acompañan  á  la  parte  vocal. 
Empléase,  pues,  la  orquesta  ó  banda  de  las  siguientes  maneras: 
formando  de  todos  los  instrumentos  para  el  canto  un  gran  cuar- 
teto» de  viento  y  cuerda  ó  madera,  duplicando,  triplicando  ó 
cuadruplicando  con  él  á  cada  una  de  las  voces  de  la  fuga;  acom- 
pañando con  una  pequeña  parte  del  instrumental  de  la  banda  ú 
orquesta,  y  haciendo  ésta  una  harmonía  semejante  á  la  que  re- 
sulta del  acompañamiento  de  un  bajo  numerado  sobre  la  misma 
harmonía  de  la  fuga;  haciendo  con  parte  de  la  orquesta  un  acom- 
pañamiento que  no  sea  duplicación  de  las  voces  ni  harmonía 
quieta  sobre  bajo,  sino  uno  que  sea  más  interesante,  haciendo 
contrapuntos  en  las  partes  acompañantes  de  modo  que  den  á 
á  éstas  alguna  importancia,  pero  sin  obscurecer  á  las  voces; 
usando  á  un  mismo  tiempo  dos  de  las  tres  maneras  indicadas,  y 
algunas  veces  todas  tres. 

En  las  fugas  á  dos  motivos  con  orquesta  ó  banda  se  puede 
seguir  un  procedimiento  de  inmejorable  efecto.  Aprovechándo- 
se de  la  superioridad  que  con  respecto  á  extensión,  saltos  y 
agilidad  poseen  los  instrumentos  sobre  las  voces,  pueden  com- 
ponerse los  dos  motivos  de  modo  que  cada  uno  de  ellos  teuga 
un  carácter  completamente  diveí  so,  teniendo  el.  principal  una 
marcha  tranquila  y  moderada,  y  el  2.°,  por  el  contrario,  fogosa 
y  rápida,  destinándose  aquél  á  las  voces  y  este  último  á  los  ins- 
trumentos, con  lo  cual  se  consigue  un  excelente  efecto. 
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Fragmento  de  fuga  bella  de  carácter  de  plegaria,  de  Eslava. 
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Fragmento  de  fuga  bella  de  carácter  alegre,  de  Pinilla. 
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Fragmento  de  fuga  instrumental  a  dos  motivos,  de  Haydn. 
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Fragmento  de  fuga  moderna  a  dos  motivos,  de  Eslava. 
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(*)  Se  ha  modificado  este  paso  con  una  nota  para  evitar  el  mal  canto 
que  resultaría  con  la  imitación  exacta  del  segundo  motivo  en  modo  menor, 
cuya  libertad,  en  casos  análogos,  puede  tomarse. 


CUESTIONARIO   CUARTO 


melodía  y  discurso  musical  y  formas 
musicales 

Tema  /.".—Cuáles  son  los  elementos  fundamentales  ó  cons- 
titutivos de  la  música.— Explicaciones,  de  sus  facultades  expre- 
sivas. 

Véase  Papeleta  10. 


Tema  2.°. — Significado  que  se  da  en  música  á  las  palabras 
giros,  diseños,  motivo,  tema,  cadencias  melódicas,  miembros 
de  frase,  frase,  ideas,  períodos  y  piezas. 


Por  giros  se  entiende  en  melodía  las  bajadas  y  subidas  de  la 
voz  con  que  se  forman  los  más  pequeños  fragmentos  de  las  fra- 
ses; así,  pues,  la  palabra  giros  significa  lo  mismo  que  «movi- 
mientos melódicos».  Los  cadencíales,  que  son  aquellos  con  que 
terminan  los  fragmentos,  miembros  y  frases,  son  los  movimien- 
tos melódicos  más  importantes.  Decimos,  por  ejemplo,  que  en 
tal  ó  cual  frase  hay  monotonía  ó  falta  de  variedad,  porque  un 
mismo  giro  se  halla  repetido  varias  veces. 

Diseños  significan  ciertas  ideas  pequeñas  y  secundarias  con 
que  algunas  veces  se  adornan  los  acompañamientos  de  las  me- 
lodías, ó  bien  una  parte  de  ritmo,  cuyo  valor  musical  puede 
apreciarse  independiente  de  él. 

Motivo  es  una  frase  de  música  ó  idea  principal  que  domina 
en  una  composición.  Cuando  un  motivo  llena  una  melodía  de 
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dos  ó  tres  tiempos,  se  le  llama  motivo-medida,  y  cuando  sólo 
llena  un  tiempo,  motivo-tiempo.  Puede  ser  melódico  y  harmóni- 
co; en  el  primer  caso  están  las  progresiones  melódicas  que 
recaen  varias  veces  sobre  un  mismo  tema,  y  en  el  segundo,  los 
encadenamientos  de  acordes  que  reaparecen  transportados  á 
otros  grados  de  la  escala.  En  la  ópera,  sinfonía  descriptiva, 
oratorio,  etc.,  se  llama  motivo  conductor  ó  característico  al  mo- 
tivo rítmico,  melódico  ó  harmónico,  que  se  repite  con  gran  cla- 
ridad. Wagner,  Beethoven  y  otros  clásicos,  en  la  mayoría  de 
sus  obras,  lo  han  empleado  sabiamente. 

Tema  es  el  sujeto,  motivo  ó  parte  melódica  que  determina 
el  carácter  de  una  composición  y  sirve  de  enlace  á  otras  ideas 
accesorias.  En  la  técnica  de  ]afuga  es  sinónimo  de  «guía»,  «an- 
tecedente» ó  «sujeto»,  y  en  la  antigua  música  de  camera  era  el 
cantábil  sobre  el  cual  se  hacían  las  variaciones. 

Por  cadencia  melódica  ó  giro  cadencial  se  entiende  el  movi- 
miento que  hace  el  canto  al  efectuarse  la  cadencia  harmónica 
en  los  dos  últimos  acordes  de  una  frase,  de  un  miembro  ó  de  un 
fragmento. 

Por  ideas  se  entienden  los  diversos  pensamientos  que  con- 
tiene una  composición:  las  hay  principales  y  secundarias:  las 
primeras,  constituyen  el  fundamento  y  asunto  de  la  composi- 
ción, las  segundas,  son  todas  aquellas  que  tienen  íntima  unión 
con  las  «principales»,  ó  que  de  éstas  se  deducen.  Una  «idea» 
principal  es  suficiente  para  una  composición  breve,  cerno  una 
romanza,  aria,  canción,  etc.,  y  dos  ó  tres  de  ellas  que  tengan 
entre  sí  cierta  relación,  bastan  para  las  más  largas,  como  el 
allegro  de  una  sonata  ó  de  un  concierto,  etc. 

Por  pieza,  musical  se  entiende  un  todo  completo,  consista 
éste  en  una  sola  melodía,  en  varias  de  ellas,  ó  en  el  conjunto  de 
ideas,  de  las  que  unas  son  verdaderas  melodías  y  otras  cuyo 
principal  interés  es  la  harmonía.  Una  pequeña  canción,  una  ro- 
manza breve,  etc.,  constituyen  una  «pieza»  que  sólo  consta  de 
una  «melodía».  Un  aria,  dúo,  etc.,  constituye  una  «pieza»  que 
contiene  varias  «melodías»;  una  sinfonía  es  también  una  «pie- 
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za»  que  consta  de  varias  «melodías  instrumentales>  y  algunas 
otras  ideas  esencialmente  harmónicas. 
Véase  además  Papeleta  3.a. 


Tema  3.°.— Diversas  clases  en  que  se  dividen  las  frases  y 
explicación  de  cada  una  de  ellas.— Qué  se  entiende  por  cua- 
dratura de  las  frases  y  en  qué  clase  de  composiciones  suele 
usarse  este  procedimiento. 


El  maestro  Eslava  divide  las  frases  en  ordinarias,  extraor- 
dinarias y  mixtas.  La  «ordinaria»  es  la  que  se  divide  en  dos 
miembros  iguales  en  duración,  subdividiéndose  generalmente 
cada  uno  de  éstos  en  dos  fragmentos  también  iguales;  es  la  de 
uso  más  general  y  sólo  de  vez  en  cuando  aparecen  frases  de 
otras  formas  como  medio  pasajero  de  variedad.  La  «extraordi- 
naria» se  compone  de  dos  miembros  de  tres  compases  cada  uno. 
La  «mixta»  participa  de  la  forma  ordinaria  y  de  la  extraordina- 
ria; procede  por  fragmentos  de  dos  compases  como  la  ordinaria, 
y  consta  de  seis  compases  como  la  extraordinaria,  pero  difiere 
de  una  y  otra  en  que  sus  miembros  son  desiguales,  siendo  uno 
de  cuatro  compases  y  otro  de  dos  ó  viceversa.  Para  enlazar  las 
formas  ordinaria  y  extraordinaria  de  la  frase,  empléanse  unas 
notas  llamadas  de  complemento,  que  son  las  que  median  entre 
la  última  de  un  miembro  y  la  primera  del  siguiente,  y  también 
á  las  que  se  colocan  al  fin  de  una  frase,  para  llenar  todo  el  es- 
pacio de  tiempo  que  media  hasta  el  principio  de  la  que  sigue,  ó 
parte  de  él.  Pueden  colocarse  tanto  en  melodía  como  en  el 
acompañamiento.  (Véanse  ejemplos  números  213,  214  y  215.) 

Frase  cuadrada  es  la  que  tiene  cuatro  medidas  ó  un  número 
de  medidas  múltiplo  de  cuatro,  como  ocho,  doce,  dieciséis,  etc. 
Algunos  dan  también  ese  nombre  á  la  que  tiene  seis  medidas  ó 
múltiplo  de  seis.  En  muchas  composiciones  de  la  escuela  italia- 
na se  u-.a  este  procedimiento. 

Véase  además  Papeleta  3.a. 
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Frase  ordinaria  con  notas  de  complemento. 
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Frase  mixta. 


Tema  4.°.—  Adiciones,  supresiones  y  suposiciones. — Expli- 
cación detallada  de  estos  artificios. 


Además  de  los  tres  procedimientos  en  que  se  dividen  las 

«frases»,  hay  otros  llamados  excepciones  que  comprenden  las 

adiciones,  supresiones  y  suposiciones.  Llámase  procedimiento 

excepcional     por  adición  cuando  á  la  frase  se  le  añade  uno,  dos 
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ó  más  compases,  sin  alterar  su  esencia;  pueden  tener  lugar  en 
el  principio,  en  el  medio  y  en  el  fin  de  las  frases,  por  lo  cual  se 
llaman  adiciones  anteriores,  interiores  y  posteriores.  Las  «an- 
teriores no  son  otra  cosa  mas  que  la  preparación  harmónica  ó 
rítmica  de  la  entrada  de  la  frase,  ó  sean  adornos  que  engalanan 
á  ésta,  dándola  mayor  interés  é  importancia.  (Véanse  ejemplos 
números  216  y  217.) 

Las  «interiores»  consisten  en  la  rspetición  rítmica  de  uno  ó 
dos  compases  que  hace  la  melodía,  modificando  la  frase  y  dán- 
dola mayor  fuerza,  pero  sin  alterar  su  esencia,  hallándose  casi 
siempre  en  el  segundo  miembro  de  una  frase.  (Véase  ejemplo 
número  218.) 

Las  «posteriores»  son  de  cuatro  especies:  la  primera,  es 
cuando  después  de  un  miembro  ó  de  una  frase  se  repite  el  últi- 
mo ó  los  dos  últimos  compases  á  lo  cual  llamamos  eco;  la  se- 
gunda, cuando  después  de  una  frase  se  añade  uno,  dos  ó  más 
compases  de  acompañamiento  para  repetir  la  misma  frase  ú 
otra  análoga  en  diverso  tono  ó  modo  ó  en  el  primitivo,  si  antes 
se  moduló,  á  lo  cual  llamamos  conducción;  la  tercera,  cuando 
dicha  una  frase,  se  añade  uno  ó  dos  compases  para  determinar 
la  cadencia  harmónica  anterior,  á  le  cual  llamamos  coda  de  la 
frase;  la  cuarta,  cuando  al  fin  de  una  frase  hay  una  cadencia 
interrumpida  siguiéadose  á  ella  dos  ó  tres  compases  más,  ó  un 
miembro  entero.  (Véanse  ejemplos  números  219,  220,  221  y  222.) 

Las  supresiones  pueden  ser  de  dos  maneras:  primera,  cuan- 
do el  último  compás  de  una  frase  es  al  mismo  tiempo  primero 
de  la  siguiente,  de  ío  cual  resulta  necesariamente  la  supresión 
de  un  compás;  segunda,  cuando  el  último  compás  del  primer 
miembro  de  una  frase  es  al  mismo  tiempo  primero  del  miembro 
siguiente,  resultando  también  la  misma  supresión  de  un  com- 
pás. (Véanse  ejemplos  números  223  y  224.) 

Las  suposiciones  sirven  para  explicar  la  estructura  de  cier- 
tas frases  anómalas  en  la  escritura;  se  presentan  de  muy  diver- 
sas maneras  y  todas  ellas  se  explican  por  «suposición»  de  com- 
pás, que  tiene  doble  ó  tiiple  valor  del  que  rige;  por  «suposi- 
ción» de  calderón  ó  calderones  en  la  cadencia,  ó  por  «suposi- 
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ción»  en  la  cadencia  arbitraria  hecha  ritardando  ó  ad  libitum. 
(Véanse  ejemplos  números  225,  226  y  227.) 

Adición  anterior. 
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Adición  anterior. 
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Adición  interior. 
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Adición  posterior  (primer  casu). 
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Adición  posterior  (segundo  caso). 
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Comlución  por  la  orquesta. 


Adición  posterior  (tercer  caso). 
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Adición  posterior  (cuarto'caso). 
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Adición  posterior  de  un  miembro 
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Supresiones  (segundo  caso). 
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Suposiciones  (primer  caso) 
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Suposiciones  (segundo  caso). 
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Suposiciones  (tercer  caso). 
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Tema  5.°. — El  ritmo.— Su  origen  y  constitución.— Nombres 
con  que  algunos  autores  designan  los  ritmos  según  empiecen  ó 
terminen  las  frases  en  parte  fuerte  ó  débil  del  compás. 

Véase  Papeleta  14. 
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El  ritmo  es  una  sucesión  más  ó  menos  libre  de  sonidos  ó 
figuras  acentuados  ó  fuertes  y  de  sonidos  no  acentuados  ó  dé- 
biles, y  nace  de  la  buena  combinación  de  dichos  sonidos  lo  que 
llamamos  claro-obscuro. 

Cuando  el  ritmo  se  efectúa  en  tiempos  iguales  se  llama  isó- 
crono; cuando  comienza  en  el  primer  tiempo  fuerte  del  compás 
procataléctico;  cuando  tiene  una  pausa  en  el  principio  del  com- 
pás ó  no  tiene  su  primera  nota  en  el  primer  tiempo  fuerte  del 
compás  se  llama  acéfalo. 


Tema    6.°.—  La  melodía. —  Sus  elementos  esenciales.— El 
acento.-  Explicación  de  los  diversos  acentos  melódicos. 
Véase  Papeleta  3.a. 


El  lenguaje,  como  la  música,  tiene  tres  elementos  esenciales 
del  sonido  en  general,  á  saber:  duración,  intensidad  y  calidad, 
de  los  cuales  resultan  el  ritmo  de  tiempo,  el  ritmo  de  acento  y 
la  melodía.  Según  Fetis,  las  condiciones  principales  de  la  melo- 
día deben  ser  «conveniencia  de  tonalidad»,  «simetría  de  ritmo», 
«simetría  de  número»,  «regularidad  de  modulación»,  lo  cual  no 
quita  espontaneidad  á  las  ideas,  puesto  que  el  ritmo,  el  número 
y  la  modulación  son  inherentes  á  las  facultades  del  músico  que 
obedecen  como  por  instinto  siguiendo  el  carácter  gracioso,  ó 
alegre,  ó  enérgico,  ó  apasionado  de  su  «melodía»,  expresando 
ésta,  en  una  palabra,  todos  los  sentimientos. 

Acento  es  la  mayor  ó  menor  intensidad  con  que  se  hacen 
vibrar  ciertos  sonidos  de  una  frase  melódica  ó  ciertos  acordes. 
Será  real,  si  la  nota  melódica  ó  acorde  vibran  con  mayor  inten- 
sidad que  otros  anteriores  ó  subsiguientes;  intencional,  cuando 
la  nota  en  que  recae  sólo  recibe  la  fuerza  usual,  y,  sin  embargo, 
se  percibe,  ya  por  la  división  ó  subdivisión  del  compás,  ya  por 
otras  causas,  como  en  el  que  marca  el  baile,  la  marcha,  etc.  Se- 
gún el  sitio  en  que  está  el  «acento  real»  se  le  llama  inicial,  rít- 
mico, harmónico,  melódico  ó  negativo. 

9 
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Ya  que  hablamos  de  los  «acentos»  diremos  que  en  los  com- 
pases simples  pueden  descomponerse  los  acentos  principales  en 
mitades,  cuartos,  actavos,  etc.,  y  en  compases  ó  tiempos  com- 
puestos podrán  descomponerse  en  tercios,  sextos,  dosavos, 
etcétera;  que  el  gámbico  consta  de  acento  débil  seguido  de 
acento  fuerte;  que  el  troqueo,  de  acento  fuerte  seguido  de  acen- 
to débil;  el  dáctilo,  de  acento  fuerte  seguido  de  dos  acentos  dé- 
biles; el  anapesto,  de  dos  tiempos  débiles  seguidos  de  tiempo 
fuerte,  y  el  anfíbraco,  de  acento  débil,  acento  fuerte  y  acento 
débil.  (Véase  ejemplo  número  228.) 

Acentos. 


Gámbico. 


Troqueo.  Dáciilo 


j****.  &*rir  rir  i^r  rrll¿rrirrll°fj^ras 


Tema  7.°.— Qué  se  entiende  por  Forma  ó  Construcción  mu- 
sical.— Explicación  de  los  principios  fundamentales  en  que  se 
basa  la  construcción  musical  independientemente  de  toda  forma 
ó  tipo  tradicional. 

Forma  o  construcción  es  el  desenvolvimiento  entero  del  con- 
cepto de  la  composición  musical,  el  desarrollo  y  conducción  de 
las  distintas  ideas  melódicas  subordinadas  á  un  principio  de 
unidad  ideológica  y  estética.  En  una  composición  musical  habrá, 
y  aún  es  de  rigor  que  haya,  cambios  de  harmonía,  alternativas 
de  ritmos  y  de  motivos,  temas  de  diferente  carácter,  disonan- 
cias, etc.,  etc.;  pero  las  modulaciones  deben  moverse  dentro  de 
una  tonalidad  principal,  todo  debe  recordar  los  motivos  rítmi- 
cos y  melódicos  más  esenciales;  en  una  palabra,  ha  de  haber 
algo  que  encadene  los  temas  y  una  las  partes  heterogéneas. 
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Puede  basarse  la  construcción  musical  ya  sea  en  las  medidas 
á  dos,  tres  ó  cuatro  tiempos;  en  el  ritmo  ó  en  la  extensión  y 
cuadratura  de  las  frases,  períodos,  etc.  También  pueden  servir 
de  base  las  divisiones  llamadas  binarias  y  ternarias.  El  gran 
corte  ó  división  binaria  es  el  que  sirve  para  primeros  tiempos 
de  sonatas,  dúos,  tríos,  cuartetos  y  sinfonías,  piezas  concebi- 
das en  dos  motivos  principales,  cada  uno  de  los  cuales  puede 
comprender  varios  períodos,  y  el  gran  corte  ó  división  terna- 
ria sirve  para  las  piezas  que  se  componen  de  tres  partes  y  cada 
una  de  ellas  de  varios  períodos,  como  los  adagios,  andantes,  y 
tiempos  finales  de  sinfonías,  sonatas,  etc. 

De  las  formas  antiguas  según  la  medida,  ritmo,  frases  y  pe- 
ríodos, nos  ocupamos  en  el  «tema>  siguiente. 


Tema  8.°. — Enumeración  de  las  principales  formas  musica- 
les del  arte  antiguo. 

Muchos  son  los  nombres  que  determinan  la  «forma»  de  las 
composiciones.  Así,  en  la  música  vocal  acompañada,  están:  la 
ópera,  el  oratorio,  la  cantata,  el  recitado,  el  aria,  la  cavatina, 
etcétera;  y  en  la  música  sólo  vocal  figuran:  la  melodía,  la  ro- 
manza, la  canción,  el  madrigal,  la  leyenda,  el  dúo,  trio,  etc. 
En  la  música  instrumental  pura  caben:  el  estudio,  la  fantasía, 
el  tema  variado,  canto  sin  palabras,  aria,  fuga,  preludio,  to- 
cata, dúo,  trío,  serenata,  concierto,  sinfonía,  overtura,  aires  de 
baile,  etc. 

Las  formas  antiguas  principales  que  se  escriben  á  dos  tiem- 
pos son  las  siguientes:  la  gavota  u),  de  movimiento  moderado, 
constando  de  dos  partes  y  un  trio,  como  el  «minueto»,  y  cada 
frase  comienza  en  tiempo  levantado;  giga  (o),  de  movimiento 

muy  vivo,  constando  las  frases  de  8  compases  cada  una,  y  se 
intercalaba  en  los  conciertos  y  óperas,  habiéndolas  compuesto 

muy  bellas  Corelli,  Haéndel  y  J.  S.  Bach;  la  siciliana  (o),  mo- 
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derado,  con  un  ritmo  especial  así  _l,"^  ]_;  (demanda  ( 2  ó  4J  de 

ritmo  alegre  pero  un  poco  pesado,  y  cuando  no  se  usaban  las 
voces  «allegro»,  «allegretto»,  etc.,  se  indicaba  la  viveza  de  la 
medida  con  la  palabra  dlemanda. 

Se  escriben  á  tres  tiempos:  el  minueto,  que  ya  detallaremos 

al  tratar  la  «sonata»;  gal/arda  ó  romanesca  (4  ó  8j,  de  movi- 
miento alegre,  que  se  usó  mucho  en  los  siglos  XVI  y  XVII;  la 
polonesa  (A  que  ofrece  la  particularidad  de  que  cada  frase  ó 

miembro  de  frase  acaba  en  tiempo  débil,  sincopando  las  dos 
primeras  notas  de  cada  compás,  y  su  movimiento  es  moderado; 

sarabanda  (A   danza  española  que  data  del  siglo  XII  y  se 

acompañó  con  castañuelas,  siendo  su  movimiento  más  lento 
que  el  del  «minueto»;  la  chacona,  con  movimiento  lento  y  aire 
de  danza,  con  bajo  obstinado,  es  decir,  un  tema  revestido  siem- 
pre de  nuevos  contrapuntos  y  sujeto  á  toda  clase  de  modifica- 
ciones métricas,  encontrándose  un  modelo  de  gran  belleza  en  la 
sonata  en  re  menor,  para  violín,  de  J.  S.  Bach;  paspié  ó  passe- 
pied,  parecido  al  «minueto»,  pero  de  movimiento  más  vivo, 
empezando  las  frases,  que  son  de  8  en  8  compases,  al  «levantar». 
Indistintamente  se  escriben  á  dos  ó  tres  tiempos:  el  pasaca- 

^(A  de  movimiento  moderado,  de  forma  parecida  á  la  «cha- 

cona»,  de  origen  español  y  del  siglo  XVI;  la  pavana  í  2  ó"  4  ),  de 

movimiento  lento,  del  siglo  XVI,  que  termina  generalmente  en 

otra  danza  más  rápida  en  medida  ternaria;  musette  y4),  danza 

que  al  son  de  la  «cornamusa»  se  ejecutó  mucho  durante  los  rei- 
nados de  Luis  XIV  y  Luis  XV.  El  bajo  del  indicado  instrumento 
forma  casi  siempre  una  «pedal»  simple  ó  doble,  y  cuando  la 
«musette»  se  intercala  como  trío  de  una  «gavota»  el  movi- 
miento ternario  se  convierte  en  binario. 
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Tema  9.°.— Enumeración  de  las  principales  formas  de  la 
Música  pura  en  el  arte  moderno.— Cuáles  son  las  formas  sin- 
fónicas. 


Las  manifestaciones  musicales,  según  la  forma  y  la  época, 
se  distribuyen  ó  dividen  en  dos  grandes  categorías:  la  una  á  las 
«leyes  rítmicas  del  movimiento»  y  la  otra  á  «aquellas  de  la  pa- 
labra». De  aquí  nacieron  dos  órdenes  distintos  conocidos  con  el 
nombre  de  «Música  sinfónica»  y  «Música  dramática»,  puesto  que 
la  sinfonía  y  el  drama  pueden  ser  consideradas  como  las  for- 
mas más  características  del  «movimiento»  y  de  la  «palabra». 

El  nombre  de  «sinfonía»  es  muy  antiguo  y  ha  pasado  suce- 
sivamente por  diversas  acepciones:  sinfonía  sacra  dieron  los 
autores  del  siglo  XVI  á  las  piezas  polifónicas  análogas  al  «mo- 
tete». En  el  siglo  XVII  se  dio  dicha  denominación  á  la  intro- 
ducción de  cada  acto  en  la  «ópera»,  tomando  también  el  nombre 
de  overtura,  y  en  nuestros  días  es  una  pieza  instrumental  de  la 
cual  se  sacan  efectos  estéticos  de  sonidos,  pero  sin  aplicar  ni 
inspirarse  en  texto  alguno,  excepto  cuando  se  trata  de  sinfonías 
«descriptivas». 

A  la  música  sinfónica  se  la  llama  música  pura,  y  á  la  dra- 
mática, música  aplicada  á  la  letra. 

Pertenecen  á  la  música  pura  ó  sinfónica  el  madrigal,  la 
suite,  sonata,  concierto,  etc. 

Como  la  suite,  sonata  y  otras  formas  ya  las  describiremos 
en  los  «temas»  12  y  13,  diremos  cuatro  palabras  acerca  del 
madrigal.  Es  ésta  una  composición  ideada  á  principios  del  si- 
glo XVI  por  Jacobo  Arcadelt,  basándola  en  los  madrigales 
poéticos,  y  es  un  género  que  tiene  mucho  de  la  «fuga»,  pero  su 
estilo  no  es  tan  árido.  El  origen  de  este  género  musical,  pre- 
cursor de  la  música  de  camera,  se  atribuye  también  á  los  anti- 
guos trovadores  pro  vénzales,  habiendo  madrigales  simples, 
que  son  los  que  se  ejecutan  á  voces  solas,  y  acompañados,  por 
el  órgano  ó  el  clavecín,  únicos  instrumentos  que  al  efecto  se 
emplearon.   Frescobaldi,   Lotti,   Palestrina,   Durante,   Monte- 
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verde  y  otros  músicos  célebres  tienen  hermosas  obras  de  este 
género. 

lema  10. — Enumeración  de  las  principales  formas  de  la 
música  dramática. 

La  música  dramática  es  la  que  tiene  por  objeto  expresar  un 
sentimiento  ó  efecto  determinado,  describiendo  ó  poniendo  en 
música  el  texto  literario.  Las  formas  principales  de  música  dra- 
mática son  el  oratorio  y  la  ópera;  pero  pueden  incluirse,  asi- 
mismo, la  cantata,  el  recitado,  la  cavatina,  el  aria,  etc. 

Para  la  ópera  y  el  oratorio,  véanse  las  Papeletas  3.a  y  7.a. 

La  descripción  de  la  «cantata»  se  encontrará  más  adelante 
(en  el  tema  7.°  de  la  Historia  de  la  Música). 

Recitado  se  llama  á  la  declamación  lírica.  Se  divide  en  tres 
clases:  sencillo  ó  libre,  el  más  generalmente  empleado,  con 
acompañamiento  de  cuerda  que  ataca  con  acordes  vigorosos 
en  los  tiempos  fuertes  y  en  las  pausas  de  la  voz,  sosteniéndole 
y  facilitando  la  modulación  por  medio  de  notas  tenues  ó  trémo- 
lo más  ó  menos  acentuados;  medido,  es  el  que  pasa  rápidamen- 
te al  canto  con  melodía  y  medida,  empleándose  en  medio  del 
«sencillo»  para  destacar  un  pasaje  importante,  y  á  este  efecto 
se  agregan  algunas  veces  los  instrumentos  de  «metal>  ó  «ma- 
dera», y  es  el  menos  usado;  obligado,  es  el  que  está  sostenido 
por  todas  las  fuerzas  de  la  orquesta  engranando  con  las  frases 
vocales  los  rasgos  sinfónicos  ó  «ritornelios»,  de  modo  que  el 
recitante  y  la  orquesta  se  esperan  y  se  completan. 

El  recitado  «sencillo»  tiene  lugar  cuando  los  personajes  no 
se  hallan  movidos  por  grandes  pasiones,  dándose  al  acompaña- 
miento una  forma  condicional,  y  el  «obligado»  se  escribe  cuan- 
do los  personajes,  por  el  contrario,  se  hallan  en  situaciones 
criticas  y  de  mucho  interés;  entonces  el  acompañamiento  toma 
parte  principal  encargándose  de  decir  ó  expresar  la  idea  bajo 
la  que  se  encuentra  la  acción  dramática- 

Se  emplea  el  «recitado»  en  todas  las  óperas,  y  su  objeto 
principal  es  dar  descanso  á  la  voz  y  al  oído,  cambiar  las  ideas, 
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etcétera.  Como  modelos  de  recitados  «sencillos»  podemos  citar, 
entre  muchísimos,  los  de  «Hugonotes»  y  «Profeta»,  de  Meyer- 
béer,  y  de  recitados  «obligados»,  imaginados  por  A.  Scarlatti, 
los  de  «Don  Juan»  y  las  «Bodas  de  Fígaro»,  de  Mozart,  etc. 

Por  cavatina  se  ha  entendido  «fragmento»,  «extracto»,  de 
una  ópera,  «aria»  breve  de  un  solo  movimiento  pausado  entre 
dos  recitados  «obligados»;  y  también  el  «solo»  brillante  que  con 
primores  de  ejecución  canta  un  personaje  ó  artista  al  salir  á  es- 
cena. Se  compone  invariablemente  de  un  recitado  al  principio 
de  un  «andante»  ó  «cantábil»  sin  repetición,  un  segundo  recita- 
do ó  un  coro  ó  «allegro »,  que  generalmente  se  repite,  introdu- 
ciendo en  la  segunda  vez  algunas  variaciones.  Casi  no  existe 
diferencia  entre  la  «cavatina»  y  la  gran  aria:  la  primera  expre- 
sa sentimientos  de  alegría  y  de  ternura,  la  dicha,  la  esperanza; 
la  segunda  expresa  los  sentimientos  de  horror,  cólera,  miedo, 
desesperación,  siendo,  por  consiguiente,  más  apasionada,  más 
patética,  más  dramática.  En  el  «Trovador»  y  «Ernani»,  de 
Verdi,  «Sonámbula»,  de  Bellini,  «Luccia»,  de  Donizetti,  etc.,  se 
encuentran  hermosos  ejemplos  de  dicha  forma  musical. 

Como  decimos  en  el  párrafo  anterior,  aria  designaba  anti- 
guamente el  trozo  principal  de  una  partitura  y  es  una  compo- 
sición vocal,  casi  siempre  con  acompañamiento,  cuya  aria  con- 
certada es  la  que  tiene  acompañamiento  de  orquesta;  aria  de 
bravura,  la  que  consta  de  varios  pasajes  vivos  y  de  difícil 
ejecución,  y  aria  declamada,  aquella  cuya  letra  se  recita  con 
sujeción  al  compás.  

Tema  //.—Enumeración  de  aquellos  géneros  musicales  cuya 
forma  participa  de  la  música  instrumental  y  la  música  dra- 
mática.   

Las  formas  que  participan  á  la  vez  de  la  música  sinfónica  y 
dramática  son  la  overtnra,  poema  sinfónico,  fantasía,  gran 
aria,  etc.,  y  en  el  género  religioso  podemos  incluir  la  misa  y 
réquiem. 

Para  la  overtnra  véase  Papeleta  1.a. 
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Poema  sinfónico  es  una  composición  musical  de  carácter 
dramático,  trágico  ó  épico,  basada  en  algún  libreto  ó  parte  lite- 
raria, constando  generalmente  de  dos  ó  tres  movimientos  ó 
piezas,  teniendo  bastante  analogía  con  la  «overtura». 

Fantasía  es  una  pieza  que  reúne  varios  motivos  y  fragmen- 
tos de  alguna  composición,  ó  que  sin  motivos  bien  determina- 
dos y  en  una  forma  indefinida  se  escribe  para  uno  ó  varios  ins- 
trumentos. Data  del  siglo  XVI,  pero  Steibelt,  Listz,  Bériot  y 
otros  autores  del  siglo  XIX  la  emplean  en  otra  forma,  sujetán- 
dose á  severas  reglas  y  expresando  ideas  y  aires  bien  definidos. 

La  gran  aria,  queda  descrita  en  el  «tema»  10. 

La  misa,  como  todos  sabemos,  es  el  acto  más  importante 
del  culto  católico,  y  sobre  cada  una  de  sus  seis  partes  esencia- 
les, Kyrie  y  A  gnus,  que  son  una  plegaria,  Gloria,  Sanctus  y 
Benedictus,  que  son  himnos  de  alabanza,  y  Credo,  que  es  una 
profesión  de  fe,  se  han  escrito  inspiradas  composiciones  ya  en 
los  siglos  XV  y  XVI  en  que  el  estilo  imitativo  alcanzó  gran 
esplendor,  ya  después  con  las  mil  nuevas  combinaciones  á  que 
dio  lugar  el  progreso  de  la  música  instrumental. 

El  Réquiem  y  misa  de  difuntos,  cuyas  oraciones  dedica  la 
Iglesia  á  los  muertos,  son  de  una  severidad  y  grandeza  tales, 
que,  subyugados  sin  duda  por  tan  trágico  pensamiento,  han  es- 
crito sus  mejores  obras  autores  tan  insignes  como  Palestrina, 
Donizetti,  Cherubini,  Mozart,  Verdi,  Berlioz,  Perosi  y  otros 
muchos. 

Tema  12. — La  suite  instrumental.— Su  origen  y  las  particu- 
laridades especiales  de  su  construcción;  número  de  piezas  de 
que  puede  constar. 

Véase  Papeleta  9.a. 


Tema  13.— La  sonata. — Su  importancia  y  género  del  cual, 
por  evolución,  ha  nacido. — Principio  esencial  de  su  construc- 
ción y  su  diferencia  con  la  suite.— Número  de  piezas  que  la 
constituyen. 


—  73  — 

La  sonata  es  una  serie  de  piezas  de  caracteres  distintos  y 
puestas  consecutivamente;  la  primera  y  la  última  deben  estar 
en  el  mismo  tono;  las  demás,  en  tonos  vecinos  ó  haciendo  de 
manera  que  cada  una  de  las  piezas  pueden  sucederse  sin  choque 
ni  dureza. 

En  su  origen,  las  que  se  ejecutaban  en  instrumento  de  tecla- 
do se  llamaban  tocatas,  y  en  156S,  y  en  su  sonata  á  5  istromen- 
ti,  empleó  por  primera  vez  el  compositor  Andrea  Gabrieli  la 
voz  «sonata»,  sirvió  de  introducción  á  la  cantata.  Hacia  la  mi- 
tad del  siglo  XVÍ1  se  estableció  una  diferencia  entre  la  «sona- 
ta» de  iglesia  y  la  de  cámara.  Fiel  á  los  principios  de  su  origen, 
la  de  «iglesia»  conservó  las  relaciones  con  la  música  vocal  reli- 
giosa, excluyendo  las  formas  de  danza.  Su  movimiento  era  ma- 
jestuoso y  largo;  empezaba  por  un  fragmento  lento  y  termina- 
ba por  una  «fuga»  más  movida,  acompañándose  con  órgano.  La 
de  «cámara»,  especie  de  tanda  de  bailables,  se  componía  casi 
siempre  en  el  mismo  tono  y  en  el  mismo  estilo,  y  requería  el 
clavecín  para  la  realización  del  bajo  cifrado.  Según  Vincent 
d'índy,  de  la  fuga  rfació  la  sonata,  que  apareció  á  mitad  del 
siglo  XVÍ1I. 

La  sonata,  tal  como  la  conocemos,  se  divide  generalmente 
en  tres  ó  cuatro  partes:  allegro,  adagio,  tema  con  variaciones  ó 
allegretto  y  final;  pero  la  sonata  «regulai mente  constituida»,  y 
decimos  «regularmente»  porque  hasta  los  clásicos  más  puros 
han  escrito  sonatas  «irregulares»  ó  á  su  capricho,  contiene:  un 
primer  número,  ó  Allegro;  un  movimiento  lento,  que  es  el  An- 
dante ó  Adagio,  y  un  final  bastante  animado.  Entre  la  primera 
y  la  segunda  pieza,  ó  entre  la  segunda  y  la  tercera,  se  puede 
intercalar  otra  de  corte  breve,  como  el  minueto,  scherso  ó  in- 
terines so. 

Poca  es  la  diferencia  que  actualmente  distingue  la  sonata  de 
la  suite;  ésta  constaba  de  cortos  períodos  de  carácter  bailable  y 
aquélla  es  de  forma  más  seria.  Hoy  se  emplea  más  la  «suite» 
que  la  «sonata»,  especialmente  para  describir  asuntos  dramáti- 
cos, bélicos,  heroicos,  campestres,  etc.,  y  el  plan  que  se  sigue 
es  más  libre  que  el  instituido  para  la  «sonata»;  además,  en  esta 
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última,  se  emplean  generalmente  alguna  de  las  formas  antiguas 
como  «minué»,  «sarabanda»,  «tema  con  variaciones»,  etc. 


lema  14. — Compositores  que  iniciaron  la  forma  de  la  sonata 
actual. — Primer  compositor  en  quien  se  encuentra  ya  plena- 
mente realizada  esta  forma. — Qué  se  entiende  por  dualismo 
temático.  

Ya  decimos  en  el  «tema»  anterior  que  Gabrieli  fué  el  primer 
compositor  que  empleó  la  voz  sonata;  que  ésta  tomó  después 
el  nombre  de  sonata  de  iglesia  y  luego  el  de  sonata  de  cámara. 
Aunque  Domingo  Scarlatti,  en  1726  escribió  una,  cuyo  plan 
tiene  mucha  semejanza  con  las  que  conocemos  con  el  nombre 
de  «clásicas»,  indudablemente  á  Manuel  Bach,  hijo  del  gran 
Juan  Sebastián,  en  1775,  puede  considerársele  como  el  creador 
de  la  sonala  clásica,  y  fué  regulada  y  bien  establecida  por  el 
inmortal  Beethoven  que,  al  crear  sus  maravillosas  sonatas  dra- 
máticas, puso  el  arte  á  iusuperable  altura. t^laro  está  que  tanto 
la  sonata  de  iglesia  como  la  de  cámara,  clásica  y  dramática, 
no  se  hizo  en  un  período  breve  de  tiempo;  los  estilos  citados  se 
fusionaron  lenta  y  progresivamente  por  los  esfuerzos  é  innova- 
ciones de  muchas  generaciones  de  compositoros.  Tanto  es  así, 
que  Locatelli,  Tartini,  Haydn  y  otros,  introdujeron  importantes 
reformas,  que  fueron  c  msolidadas  después  por  Mozart  y  Bee- 
thoven, siendo  muy  pocos  los  maestros  notables  que  no  cuentan 
entre  sus  obras  muchas  sonatas. 

Por  dualismo  entendemos  dos  temas  distintos  ó  dos  tenden- 
cias opuestas  de  sentimientos  expresivos:  ese  es  el  significado 
general  de  la  voz  «dualismo  temático». 

Antiguamente  existía  la  ricercata,  que  significa  «rebusca- 
das nombre  aplicado  á  las  piezas  instrumentales  en  imitaciones 
dialogadas,  que  son  anteriores  á  la  «fuga»  y  posteriores  á  los 
primeros  «cánones»,  que  contaba  con  todos  los  artificios  de 
aumentación,  inversión,  etc.,  hasta  formar  un  «todo»  melódico 
y  harmónico:  esto  nos  induce  á  creer  que  de  la  «ricercata»  ha 
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nacido  el  dualismo  temático,  pero  no  en  imitaciones  dialogadas 
y  canónicas,  sino  en  sentido  contrario,  en  tendencias  opuestas, 
en  temas  distintos.  En  muchas  sonatas  de  Beethoven  y  óperas 
de  Wagner,  especialmente  en  Tristán  é  Isolda,  se  encuentran 
notables  modelos  de  «dualismo  temático». 


Tema  15. — Explicación  de  la  forma  del  primer   tiempo  de 
sonata,  tal  como  queda  constituido  desde  Beethoven. 


Ya  hemos  dicho  al  'ocuparnos  de  la  forma  o  construcción 
musical  (tema  7.ü),  que  existen  dos  cortes  ó  divisiones:  la  «bi- 
naria» y  la  «ternaria»;  que  el  primero  sirve  para  primeros 
tiempos  de  sonatas,  sinfonías,  etc.,  y  que  son  piezas  concebi- 
das en  dos  motivos  principales.  Ahora  bien,  la  primera  parte  se 
llama  exposición  y  la  segunda,  que  contiene  el  desarrollo,  es 
más  larga  y  de  mayor  importancia  que  la  primera.  Si  la  pieza 
está  en  modo  mayor,  la  primera  parte  termina  en  el  tono 
mayor  de  la  «dominante»;  si  la  pieza  está  en  modo  menor,  dicha 
parte  termina  en  la  dominante  ó  en  el  tono  mayor  de  la  «me- 
diante»: en  la  primera  parte  se  emplean  pocas  modulaciones. 

Como  lo  consideramos  de  gran  utilidad,  ponemos  á  conti- 
nuación un  modelo  del  «gran  corte  binario». 

Primera  parte.— Tema  compuesto  de  dos  motivos  bien  sa- 
lientes; pequeñas  modulaciones  transitorias  para  establecer  en 
modos  mayores  la  tonaliaad  mayor  de  la  dominante,  y  en  tonos 
menores,  la  de  la  dominante  ó  la  de  la  mediante,  tonalidades 
respectivas  que  sirven  de  «final»  á  la  primera  parte. 

Segunda  parte. — Modulaciones  varias  que  de  vez  en  cuan- 
do  pueden  permanecer  en  uno  de  los  tonos  relativos;  reproduc- 
ción del  tono  primitivo  en  el  cual  se  repite  el  tema  principal,  y 
á  cuyo  tono  se  transportan  gran  parte  de  las  ideas  de  la  prime- 
ra parte  desde  la  dominante,  si  era  mayor,  y  desde  la  dominan- 
te ó  mediante,  si  era  menor.  Puede  tener  «coda»  más  ó  menos 
desarrollada. 

Véase  también  Papeleta  19. 
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Tema  16. --Explicación  de  la  forma  del  tiempo  lento  de  una 
sonata  (Andante  ó  Adagio). 


El  andante  es  de  un  corte  menos  determinado.  Puede  em- 
plearse en  forma  de  «romanza»  ó  de  «tema»  con  variaciones, 
como  lo  hicieron  Mozart  y  Haydn;  pero  puede  tener  un  corte 
especial,  mezcla  de  grandes  romanzas  con  muchas  estrofas  ó 
partes  variadas,  cada  una  de  las  cuales,  y  siempre  de  manera 
distinta,  se  halla  ricamente  harmonizada  y  bordada.  Asilo  hizo 
Beethoven,  cuyos  ejemplos  pueden  encontrarse  en  las  «sona- 
tas», op.  22  y  31,  en  el  «Septimino»  y  en  muchas  de  sus  incom- 
parables «sinfonías». 

Sin  embargo,  los  andantes,  adagios  y  tiempos  finales  de 
sonatas,  sinfonías,  etc.,  ó  sean  las  piezas  que  en  general  se 
componen  de  tres  partes— como  lo  hemos  manifestado  ya  en  el 
tema  7.° — pertenecen  al  «gran  corte»  ó  «división  ternaria».  La 
primera  parte  termina  en  la  tonalidad  positiva;  la  segunda,  en 
tono  relativo,  y  la  tercera,  consiste  en  la  repetición  de  la  pri- 
mera, con  algún  desarrollo  ó  con  varias  modificaciones  que  ter- 
minan con  la  «coda». 

Véase  igualmente  Papeleta  19. 


Tema  17.— Explicación  de  la  forma  minué  ó  scherso. 


El  minué  se  escribe  en  compás  ternario  y  su  movimiento  es 
lento.  El  carácter  de  la  música  es  de  una  sencillez  noble  y  ele- 
gante, y  el  menos  alegre  de  todos  los  bailes.  El  minué  de  las 
«sinfonías»  es  más  vivo  que  el  que  se  tocaba  antiguamente  para 
bailar,  y  aún  los  de  Mozart  deben  ejecutarse  con  más  rapidez 
que  los  de  Haydn.  Beetheven  aceleró  mucho  su  movimiento  y 
lo  convirtió  en  el  scherso  típico.  Mendelssohn,  en  su  sinfonía 
en  do  menor,  y  Bizet,  en  «La  Arlesiana»,  han  escrito  «minuetos» 


-  77  — 

de  carácter  muy  distinto.  Créese  que  fué  inventado  por  Lully, 
en  1660,  y  Haydn  creó  el  minueto  sinfónico. 

Compónese  ordinariamente  de  dos,  tres  ó  más  partes  de 
ocho  compases  cada  una,  las  cuales  se  repiten;  después  se  le 
añade  un  trío  de  dos  ó  más  partes,  modulando  á  la  cuarta  supe- 
rior ó  quinta  inferior,  del  tono  principal.  Después  de  repetida 
la  última  parte  del  «trío»  se  vuelve  al  principio  del  minué  y,  sin 
repetir  ninguna  parte,  termina  con  la  que  concluye  en  el  tono. 
Puede  añadírsele,  si  se  quiere,  una  coda. 

Para  el  scherso  véase  Papeleta  6.a. 


Tema  18.— Explicación  de  la  forma  del  tiempo  final.— El 
rondó. 

El  rondó  es  una  composición  de  carácter  alegre,  de  movi- 
miento vivo  y  acelerado,  pudiendo  antecederle  otro  tiempo 
algo  más  lento;  resalta  mucho  el  primer  motivo  y  es  repetido 
frecuentemente.  Algunos  designan  con  el  nombre  de  rondó  la 
última  aria  que  un  personaje  canta  en  escena;  pero  vamos  á 
tratar  dicha  forma  como  tercer  tiempo  ó  final  de  sonatas,  sin- 
fonías, cuartetos,  quintetos,  etc. 

La  gran  división  del  rondó  consta  de  cuatro  partes,  á  saber: 

Primera  parte.— Motivo  inicial  seguido  de  ideas  varias:  en 
modo  mayor  termina  en  la  tonalidad  de  la  dominante,  mayor; 
en  modo  menor  acaba  en  la  de  la  dominante  ó  en  la  de  la  me- 
diante, mayor  también,  siguiendo  una  «conducción»  que  sirve 
de  ataque  á  la 

Segunda  parte.— Segunda  exposición  del  tema  ó  motivo  ini- 
cial en  el  tono  positivo  y  con  ligeras  modificaciones;  nueva 
exposición  de  ideas  en  el  tono  ds  la  subdominante,  si  la  pieza 
está  en  menor;  modulaciones  que  conducen  al  tono  de  la  domi- 
nante, en  cuya  tonalidad  una  conducción  sirve  de  ataque  á  la 

Tercera  parte.— Motivo  reproducido  en  el  tono  positivo  lige- 
ramente modificado:  tercera  exposición  de  ideas  en  la  tonalidad 
del  relativo  directo,  si  la  pieza  está  en  mayor,  y  en  tonos  no 
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empleados  en  las  exposiciones  anteriores  cuando  la  obra  está 
en  menor;  modulaciones  que  nos  conducen  otra  vez  al  tono  de 
la  dominante,  en  cuya  tonalidad  se  escribe  la  conducción  que 
nos  guía  á  la 

Cuarta  parte.— Esta  es  la  más  larga  é  importante.  Si  la  pieza 
está  en  mayor,  se  reproduce  el  motivo  en  el  tono  positivo;  y  en 
el  relativo  directo,  si  la  obra  está  en  menor.  Desarrollo  de  las 
ideas  más  culminantes,  modulando  pasajeramente  y  recordan- 
do con  frecuencia  la  tonalidad  principal,  y  finalmente,  una.  coda 
sacada  de  las  ideas  expuestas. 


Tema  19.—  Enumeración  de  las  principales  piezas  cuya  for- 
ma no  está  inspirada  en  las  reglas  ó  tipos  tradicionales. 


Podemos  citar  el  lied  ó  canción,  alborada,  himno,  pasodobles, 
marchas  regulares,  rapsodia,  balada,  nocturno,  preludio  é  in- 
termedio Todas  estas  formas  se  hallan  descritas  en  las  Papele- 
tas 2.a,  3.a,  4.a,  6.a,  7  a  y  8  a. 


Tema  20.— La  obertura  y  la  gran  marcha  de  concierto— Ex- 
plicación  de  su  forma. 

La  obertura,  mal  llamada  «sinfonía»,  tiene  la  misma  «cua- 
dratura» que  la  del  primer  tiempo  de  las  sonatas,  sinfonías, 
cuartetos,  etc.,  cuya  descripción  se  ha  hecho  ya  en  el  «gran 
corte  binario»  (tema  15).  Es  costumbre  de  los  modernos  poner 
un  andante  ó  un  adagio  de  estructura  libre,  á  modo  de  intro- 
ducción, antes  de  allegro,  concebido,  como  hemos  dicho,  en  la 
forma  ó  cuadratura  binaria. 

Véanse,  además,  Papeletas  Ia  y  5.a. 


CUESTIONARIO    QUINTO 


INSTRUMENTACIÓN  Y  ORGANIZACIÓN  DE  BANDAS 

Tema  1.°— Grupo  de  instrumentos  precisos  parala  organiza- 
ción de  una  Banda  — Explicación  de  éstos,  de  los  instrumentos 
de  que  se  compone  cada  grupo,  y  de  la  importancia  de  cada  uno 
de  ellos  dentro  de  su  familia  y  grupo. 


Los  instrumentos  precisos  que  entran  en  la  gran  Banda  pue- 
den dividirse  en  tres  grupos  principales:  de  viento -madera,  de 
metal  y  de  percusión.  Los  de  madera  se  subdividen  así:  instru- 
mentos de  embocadura  ó  boca  lateral,  como  los  flautines  y  flau- 
tas; de  embocadura  á  bisel,  como  las  flautas  de  punta,  el  flageo- 
lel;  de  lengüeta  ó  caña  sencilla  ó  vibrante,  como  los  clarinetes, 
saxofones  y  sarrusofones.  Estos  dos  últimos,  aunque  son  de  me- 
tal, se  clasifican  entre  los  de  «madera»  porque  su  construcción 
se  basa  en  la  teoría  de  los  clarinetes  y  oboes;  de  lengüeta  ó  caña 
doble,  como  el  oboe,  fagot  y  contrafagot. 

Los  de  metal  ó  instrumentos  de  «boquilla»  se  subdividen  así: 
de  embocadura  cónica,  como  la  trompa,  bugles,  trombones  y 
tuba;  de  embocadura  curvilínea,  como  los  cornetines,  trompe- 
tas y  saxhorns. 

Los  de  percusión,  que  pueden  ser  de  membranas,  de  metal  y 
de  otras  materias  como  el  madero  y  el  cristal.  Son  determina- 
dos los  timbales,  campanas,  triángulo,  etc.,  é  indeterminados 
el  bombo,  tambor,  redoblante,  etc. 

Agrupando,  pues,  las  tres  familias,  diremos  que  pertenecen, 
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en  general,  a  la  1.a,  ó  sea  viento-madera,  los  siguientes:  flautín, 
flauta,  oboe,  corno  inglés,  requintos,  clarinetes,  tagotes,  con- 
trafagotes, saxofones  y.sarrusofones. 

A  la  2.a,  ó  sea  el  grupo  de  metal:  cornetines,  trompetas, 
trompas,  trombas,  trombones,  bugles  barítonos  y  bajos,  bom- 
bardinos,  tuba  y  bombardón. 

A  la  3.a,  osean  los  instrumentos  de  percusión:  caja,  tambor, 
bombo,  platillos,  timbales,  triángulo,  etc. 

En  las  grandes  Bandas  se  emplean  también  algunos  instru- 
mentos de  cuerda,  como  el  violonchelo  y  el  contrabajo. 

Cada  instrumento  tiene,  desde  luego,  excepcional  importan- 
cia, formando,  según  el  timbre,  lo  que  llamamos  «colorido  ins- 
trumental»: éste  puede  ser  claro,  claro  obscuro  y  obscuro:  con 
el  flautín,  oboes,  cornetines  y  clarines  se  forma  el  1.°;  con  la 
flauta,  clarinete,  corno  inglés,  trompa  y  saxofones,  el  2.°,  y  con 
el  clarinete  bajo,  fagot,  bombardinos,  trombones  y  tubas,  el  3.° 

Cuando  se  combinan  instrumentos  de  un  mismo  color,  en  un 
solo  registro  se  obtiene  una  sonoridad  fuerte  y  especial,  dando 
carácter  y  poniendo  en  relieve  la  idea  musical.  Combinando 
dos  instrumentos  de  un  color  distinto  se  obtiene  un  timbre 
nuevo,  abandonando  ambos  su  carácter  particular;  así  como 
también  se  obtiene  otro  timbre  ó  color  combinando  los  diferen- 
tes registros  de  estos  mismos  instrumentos.  Es,  pues,  incalcula- 
ble el  número  de  efectos  distintos  de  que  el  compositor  dispone 
para  la  mejor  expresión  de  su  pensamiento. 

Véase,  además,  Papeleta  2.a 


Tema  2.°— Estudios  sobre  la  transcripción  para  Banda  de 
música  dramática.— Instrumentos  con  que  se  substituirán  en  la 
misma  y  en  la  mayoría  de  los  casos,  fragmentos  ó  solos  de 
soprano  ligero  o  dramático,  contralto,  tenor,  barítono  y  bajo. 

Véanse  Papeletas  4.a  y  5.a 
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Tema  3.°— Relación  de  los  instrumentos  de  que  se  compone 
una  Banda  francesa;  diferencia  entre  ésta  y  las  alemanas  y  es- 
pañolas.— Instrumentos  que  emplearemos  en  nuestras  bandas 
para  substituir  a  sus  equivalentes  de  las  francesas. 

Véase  Papeleta  8.a  y  también  la  7.a 


Tema  4.° — Flauta,  oboe,  corno  inglés,  fagot.— Tonalidad,  ex- 
tensión y  particularidades  de  cada  uno  de  estos  instrumentos. 
Véase  Papeleta  19. 


Tema  5.°— Substituir  un  cuarteto  vocal,  de  voces  femeninas 
ó  de  niños,  por  instrumentos  de  banda  adecuados. 


Aunque  la  extensión  de  las  voces  femeninas  sea  poco  más  o 
menos  la  misma,  se  diferencian,  sin  embargo,  en  el  timbre:  las 
unas  son  más  potentes,  otras  más  débiles,  otras  más  timbradas, 
flexibles,  afinadas,  etc.,  pudiendo  decir  lo  mismo  de  un  cuarteto 
vocal  de  voces  de  niños.  Claro  está  que  tratándose  de  voces 
iguales  ó  de  una  misma  extensión,  debiéramos  substituirlas  en 
la  banda  por  instrumentos  de  una  misma  familia,  como,  por 
ejemplo,  los  clarinetes;  pero  como  éstos  tienen  idéntico  sonido, 
no  podríamos  distinguir  bien  las  distintas  combinaciones  que 
en  el  cuarteto  vocal  se  pueden  verificar.  Si  la  1.a  voz  femenina 
ó  de  niño  fuese  substituida  por  el  requinto;  la  2.a,  por  el  clari- 
nete principal;  la  3.%  por  otro  clarinete,  y  la  4.a,  por  uno  con- 
tralto, habría  notable  confusión,  y  lo  más  lógico  es  buscar 
instrumentos  de  distinto  timbre,  pues  ya  hemos  dicho  las  dife- 
rencias que  pueden  observarse  en  voces  de  una  misma  cuerda. 

Así,  pues,  creemos  que  un  «cuarteto  vocal»  puede  reempla- 
zarse muy  bien  por  flauta,  requinto,  oboe  y  saxofón  sopranino 
en  mi  bemol  ó  soprano  en  mi  bemol,  instrumentos  de  extensión 
adecuada  y  de  plantilla  en  las  bandas  bien  organizadas. 
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Tema  6  °— Estudio  sobre  la  transcripción  para  oanda  de  mú- 
sica sinfónica. — Instrumentos  con  que  se  substituirán  en  la  mis- 
ma solos  de  yiolín,  viola,  violonchelo,  corno  inglés,  clarinete 
bajo  y  otros  instrumentos  de  la  orquesta. 

Véanse  Papeletas  4.a  y  5.a 


Tenia  7°—  Enumerar  la  familia  de  los  clarinetes.— Su  tona- 
lidad y  extensión.— Su  importancia  en  la  banda. 
Véanse  Papeletas  19  y  5.a 


Tema  8.°— Indicación  de  los  instrumentos  de  que  se  compo- 
nen las  bandas  alemanas:  diferencia  de  éstas  con  las  italianas  y 
españolas.— Cómo  substituiremos  en  nuestras  bandas  los  ins- 
trumentos particulares  de  las  alemanas,  que  nosotros  no  po- 
seemos. 

Véase  Papeleta  7.a  y  también  la  10. 


Tema  9.°— Disertación  acerca  de  los  instrumentos  transpo- 
sitores  y  cuáles  son  éstos.— Ejemplos  de  unísonos  entre  los  ins- 
trumentos de  que  consta  una  gran  banda. 

Véase  Papeleta  3.a 

Tema  10—  Saxofones  y  sarrusofones.— Explicación  detallada 
de  estos  dos  grupos  de  instrumentos.— Tonalidad  y  extensión 
de  los  mismos. 

Para  los  saxofones,  véase  Papeleta  18. 


El  sarrusofón  es,  como  todos  los  instrumentos  de  su  familia, 
de  metal,  con  llaves,  y  de  embocadura  igual  a  la  del  oboe,  corno 
inglés  y  fagot.  Fué  ideado  por  el  músico  mayor  f rancia  Sarrus, 
y  construido  por  Cousnon  Gautrot,  de  París. 
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Los  hay  de  ocho  diferentes  tonos  o  clases:  sopranino  en  mi 
b,  soprano  si  b,  contralto  mi  b,  tenor  si  b,  barítono  mi  b,  bajo 
si  b,  contrabajo  mi  b  y  contrabajo  si  b. 

Sopranino,  en  mi  b:  efecto  real;  una  3.a  menor  más  alto.  So- 
prano, en  si  b:  efecto  real;  una  2.a  mayor  más  bajo.  Contralto, 
en  mi  b:  efecto  real;  6.a  mayor  baja.  Tenor,  en  si  b:  efecto  real; 
una  9.a  mayor  más  baja.  Barítono,  en  mi  b:  efecto  real;  13  notas 
más  bajo,  ó  sea  8.a  baja  del  contralto.  Bajo,  en  sí  b:  efecto  real; 
16  notas  más  bajo,  ó  sea  8.a  baja  del  tenor.  Contrabajo,  en  mi  b: 
efecto  real;  20  notas  más  bajo,  ó  sea  8.a  baja  del  barítono.  Con- 
trabajo, en  si  b:  efecto  real;  ó  una  8.a  más  baja  que  el  bajo. 

En  las  bandas  militares  se  emplean  por  lo  regular  el  sopra- 
no en  si  b  y  el  bajo  en  si  b,  porque  suplen  con  ventaja,  respec- 
tivamente, al  oboe  y  al  fagot. 


Tema  11. — Reducción  de  grande  á  mediana  banda.— Manera 
de  sustituir  los  instrumentos  de  aquélla  que  no  formen  parte  de 
esta  organización  restringida. 


En  la  Papeleta  2.a  ya  se  halla  decripta  la  organización  de 
grandes,  medianas  y  pequeñas  bandas  con  su  correspondiente 
plantilla,  y  en  la  Papeleta  1.a  tratamos  de  la  reducción  de 
grande  á  pequeña  banda,  cuyo  contenido  está  más  ó  menos  re- 
lacionado con  el  «tema»  que  intentamos  desarrollar. 

En  la  «mediana»  banda  debe  conservarse,  á  ser  posible,  la 
misión  que  cada  instrumento  desempeñaba  en  la  «gran»  banda 
y  cuando  determinados  instrumentos  que  no  constan  en  aplan- 
tilla de  las  medianas  bandas  tenían  algún  obligado,  deben  sus- 
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tituirse  por  otros  que  se  asemejen  en  extensión,   timbre   y 
sonido. 

Los  «solos>  ú  obligados  de  flauta  ó  flautín,  requinto,  saxofón, 
fliscorno  tenor  y  bombardino,  pueden  quedar  en  los  mismos  ins- 
trumentos; la  parte  de  oboe  ó  corno  inglés,  se  sustituirán  por 
los  dos  clarinetes  principales;  los  fagotes  y  clarinete  bajo,  por 
los  otros  saxofones  tenores;  las  trompetas  y  trompas,  por  los 
mismos,  ya  reforzando  harmonías  ó  bien  melodías;  las  trombas, 
por  trompas  ó  algún  trombón,  y  así  sucesivamente.  Claro  está 
que  lo  que  acabamos  de  indicar  no  puede  ser,  ni  lo  damos  como 
regla  fija;  según  el  carácter  de  la  obra  que  hay  que  reducir,  el 
buen  gusto  y  práctica  del  director  y  otras  circunstancias  im- 
previstas ó  especiales,  pueden  modificar  notablemente,  y  en 
otra  forma,  la  reducción  que  queda  descripta. 


Tema  12. — Sustituir  un  cuarteto  vocal,  compuesto  de  voces 
mixtas,  por  instrumentos  de  banda  adecuados. 


Generalmente  la  voz  de  soprano  se  sustituye  por  el  requin- 
to; la  de  contralto,  por  el  saxofón  en  mi  b  del  mismo  nombre  ó 
fliscorno  soprano  en  mi  b;  la  de  tenor,  por  el  fliscorno  ó  corne- 
tín en  si  b,  y  la  de  bajo,  por  el  bombardino  ó  fagot. 

Véanse,  además,  Papeleta  5.a  y  16. 


Tema  13.—  Reducción  de  mediana  á  pequeña  banda,  sustitu- 
yendo los  instrumentos  que  no  integran  esta  pequeña  organiza- 
ción. 


Ateniéndonos  á  la  plantilla  de  pequeña  banda  que  queda 
descripta  en  la  Papeleta  2.a,  haríamos  la  reducción  de  «media- 
na» á  c pequeña»  en  la  forma  siguiente;  los  «solos»  ú  obligados 
de  flauta  ó  flautín  pueden  sustituirse  por  el  requinto;  los  de  éste, 
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por  el  clarinete  principal;  el  fliscorno  tenor,  por  la  trompeta  ó 
cornetín;  las  trompas,  por  los  cornetines  y  trombones;  estos  úl- 
timos, con  uno  de  los  bajos,  pueden  completar  la  harmonía;  el 
bombardino,  su  obligación  principal,  esto  es,  cantar  ó  reforzar 
el  bajo,  etc. 

Si  bien  la  anterior  reducción  parece  ser  la  más  lógica,  tam* 
poco  puede  admitirse  como  exacta:  el  «colorido»  que  conviene 
sacar  según  el  carácter  ó  importancia  de  la  composición — pues 
ya  sabemos  que  dos  instrumentos,  uno  de  color  «claro»  y  otro 
de  color  «obscuro»,  al  combinarse,  pierden  su  propia  fisonomía, 
dulcificándose  y  viniendo  á  quedar  ambos  dentio  del  «claro- 
obscuro» — ,  la  experiencia  del  director,  etc;  pueden  ser  causas 
justificadas  para  variar  esencialmente  el  «tema»  que  acabamos 
de  detallar. 


lema  14.— Organización  de  las  bandas  inglesas.— Elementos 
que  en  éstas  difieren  de  las  nuestras  é  instrumentos  con  que 
deben  ser  sustituidos. 

Véase  Pepeleta  9.a. 


Tema  15. — Grupo  de  metal  claro  ó  brillante. — Grupo  de  me- 
tal opaco. — Instrumentos  que  los  componen. — De  las  trompas. — 
Opinión  del  opositor  sobre  la  relación  de  estos  instrumentos 
con  los  dos  grupos  anteriores. 


Los  instrumentos  de  metal  claro  o  brillante  son  indudable- 
mente los  cornetines,  fliscornos,  clarines,  trombas,  trombones  y 
tubas,  y  los  opacos,  las  trompas,  saxofones  y  sarrusofones. 

La  trompa  es  uno  de  los  instrumentos  más  antiguos,  pues  los 
hebreos,  griegos,  romanos,  y  hasta  los  pueblos  más  incultos  del 
África  central,  la  usaron.  Estaban  hechas  con  cuerno  de  búfalo, 
de  buey  y  también  con  la  caracola  marina,  produciendo  uno  o 
dos  sonidos  poco  agradables. 

La  trompa,  empleada  en  las  orquestas  modernas,  empezó  a 
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usarse  como  instrumento  de  conjunto  hacia  el  año  1760.  Haydn 
y  Mozart  adaptaron  a  este  efecto  dos  ejemplares;  Méhul  fué  de 
los  primeros  que  las  usó  en  tres  tonos;  Meyerbeer  y  Berlioz  las 
utilizaron  en  cuatro  distintos  tonos.  Weber,  en  su  «Preciosa», 
dobló  el  cuarteto  de  trompas  situando  cuatro  a  cierta  distancia 
para  producir  efectos  de  eco,  y  Wagner  también  empleó  ocho 
en  algunas  de  sus  obras,  combinándolas  ya  con  la  orquesta,  ya 
con  la  escena,  y  utilizando  desde  sus  primeros  tiempos,  lo  mis- 
mo que  Halévy,  las  trompas  de  pistones,  según  se  ve  en  «Rien- 
zi>,  que  data  de  1842. 

Las  trompas  son  de  dos  clases:  de  mano,  o  armonía,  y  de 
pistón,  o  cromática;  la  primera  tiene  un  corto  número  de  notas 
abiertas  o  naturales,  siendo^  necesario  para  entonar  la  escala 
usar  de  la  mano  derecha,  introduciéndola  más  o  menos  en  el  ca- 
ñón del  instrumento,  obteniendo  por  este  medio  los  sonidos  que 
la  faltan;  a  éstos  se  llaman  «sonidos  tapados».  La  trompa  tiene 
también  ciertos  sonidos  que  se  llaman  «artificiales»,  y  se  obtie- 
nen modificando  la  presión  destinada  a  la  nota  abierta  inmediata; 
ésta  ha  de  preceder  o  seguir  al  sonido  artificial. 

He  aquí  las  notas  de  la  trompa  de  mano  en  do: 

JÚ229. 

12  13  14  15 

Así  se  escribe,  pero  contesta  8.a  más  baja.  Las  notas  redon- 
das indican  los  sonidos  abiertos,  o  francos;  las  blancas,  los  opa- 
cos, o  cerrados,  y  las  negras,  más  cerrados  aun.  Tiene  las  [pie- 
zas, o  «roscas  de  cambio»,  siguientes:  si  b  bajo,  do  bajo,  re,  mi  b, 
mi^,fa,  sol,  la  b,  la^,  si  b  alto  y  do  bajo. 

La  trompa  de  pistón,  o  cromática,  que  es  la  que  hoy  se  em- 
plea en  todas  las  bandas  y  orquestas,  tiene  la  misma  extensión 
y  tonos  que  la  de  «mano»,  y  da  todos  los  sonidos  diatónicos  y 
cromáticos  abiertos. 


ÉÜH 
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Las  hay,  como  hemos  dicho,  de  las  siguientes  clases:  en  si  b 
agudo,  efecto  real,  una  2.a  mayor  más  baja;  en  la,  efecto  real, 
una  3.a  menor  baja;  en  la  bz¡,  efecto  real,  una  3.a  mayor  baja; 
en  sol,  efecto  real,  una  4.a  menor,  o  justa  baja;  en  fa,  efecto 
real,  una  5.a  justa  baja;  en  mi,  efecto  real,  una  6.a  menor  baja; 
en  mi  b,  efecto  real,  una  6.a  mayor  baja;  en  re,  efecto  real,  una 
7.a  menor  baja;  en  do  grave,  efecto  real,  una  8.a  baja;  en  si  b 
grave,  efecto  real,  una  9.a  mayor  baja. 

Los  tonos  mejores  son  los  de  mi  b,  mit¡  y  /a,  por  ser  los  de 
la  longitud  media  del  tubo,  pues  aunque  en  todos  ellos  tienen  la 
misma  extensión,  las  notas  graves,  en  los  tonos  bajos,  y  las  agu- 
das, en  los  altos,  son  de  difícil  emisión.  Por  su  sonido  bello  y 
dulce,  casi  todas  las  bandas  han  adoptado  la  trompa  en  mi  b. 

La  trompa,  cuyos  son  sonidos  hermosos  y  claros  cautivan 
desde  el  primer  momento  la  atención,  sirve  especialmente  para 
llenar  las  partes  de  la  armonía,  sobre  todo  en  la  banda,  por  te- 
ner en  ésta  una  misión  más  modesta  que  en  la  orquesta;  sin  em- 
bargo, en  ciertas  piezas  puede  llevar  la  parte  principal  y  aún 
cantar  a  «solo>. 

Cuando  la  trompa  se  une  en  canto  con  otro  instrumento  su- 
perior, da  a  la  melodía  una  nobleza  incomparable,  ensanchán- 
dola, por  decirlo  así;  y  para  interpretar  alguna  frase  de  color 
sombrío  se  aprovechan  en  ciertos  casos  los  sonidos  cerrados,  o 
tapados. 

En  la  banda,  las  trompas  pueden  alternar  o  hermanar  per- 
fectamente con  los  instrumentos  «claros»  y  «opacos»,  en  espe- 
cial con  las  trombas  y  saxofones. 

Para  la  tonalidad,  extensión  y  particularidades  del  metal 
«brillante»,  véanse,  además,  Papeletas  15  y  16. 


Tema  16.  —  Substituir  un  cuarteto  de  cuerda  por  instrumen- 
tos adecuados.  —  Unísono  entre  un  cuarteto  de  cuerda  y  los  ins- 
trumentos de  la  banda. 


Aunque  el  verdadero,  el  clásico  «cuarteto  de  cuerda»  se 
compone  de  violín  1.°,  violín  2.°,  viola  y  violonchelo;  los  auto- 
res modernos  forman  también  el  cuarteto  de  «arco»  con  el  vio- 
lín 1.°,  viola,  violonchelo  y  contrabajo. 

El  cuarteto  clásico  puede  substituirse  en  la  banda  por  dos 
clarinetes:  clarinete  contralto  y  clarinete  bajo  en  si  6,  en  vez 
de  dos  clarinetes,  que  representan  a  los  violines  1.°  y  2.°;  pue- 
den éstos  ser  reemplazados  por  el  requinto  y  clarinete  principal. 

El  cuarteto  moderno  puede  reemplazarse:  el  violín  1.°,  por 
un  clarinete;  la  viola,  por  el  clarinete  contralto;  el  violonchelo, 
por  el  clarinete  bajo  en  si  b,  y  el  contrabajo,  por  el  fagot,  bom- 
bardino  o  sarrusofón  bajo  en  si  b. 

La  familia  de  los  saxofones  puede  substituir  perfectamente 
un. «cuarteto  de  cuerda»  en  la  siguiente  forma:  el  saxofón  tiple 
en  si  b,  al  violín  1.°;  el  contralto  en  mi  b,  al  violín  2.°;  el  tenor 
en  si  b,  a  la  viola;  el  barítono  en  mi  6,  al  violonchelo,  y  el  saxo- 
íón  bajo  en  si  b  (para  el  cuarteto  moderno),  al  contrabajo. 

Como  guía  para  los  unísonos  entre  los  instrumentos  de  cuer- 
da y  los  de  la  banda,  ponemos  a  continuación  la  extensión  de 
aquéllos, 

Violín:  extensión  prudencial  (y  decimos  prudencial,  porque 
entre  sonidos  «armónicos>  y  naturales  puede  subir  muchos  pum- 
tos  más). 

Efecto  real :  la  nota  escrita. 


Viola,  o  alto;  extensión: 


¡.13)  v 


Efecto  real:  lo  que  representa  la  llave,  es  decir,  una  7,a  baja. 
En  las  notas  agudas  se  emplea  la  llave  de  «sol»,  y  entonces  su 
efecto  real  es  la  nota  escrita. 
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Violonchelo:  se  emplean  tres  llaves;  fa  en  4.a,  para  los  soni- 
dos graves;  do  en  4.a,  para  los  centrales,  y  sol  en  2.3,  para  los 
agudos.  Su  extensión  es 


Jfpü 

Efecto  real:  la  nota  escrita;  pero  téngase  en  cuenta  que  la 
llave  de  do  en  4.a  representa  una  9.a  baja. 
Contrabajo  de  tres  cuerdas;  extensión: 
Efecto  real:  8.a  baja. 


Contrabajo  de  cuatro  cuerdas;  extensión 
Efecto  real:  8.a  baja. 


I36>«- 

Los  sonidos  agudos  de  los  indicados  instrumentos  pueden 
subir  más  de  lo  que  queda  indicado  en  las  respectivas  exten- 
siones.   

Tema  17.  —  Ideas  generales  acerca  de  la  transposición  de 
orquesta  para  banda.  —  Grupo  de  instrumentos  que  en  éstas 
equivalen  y  substituyen  a  los  de  orquesta. 


Cuando  se  trate  de  trasportar  una  obra  de  orquesta  para 
banda,  debe  procurarse  que  los  instrumentos  de  ésta  correspon- 
dan en  un  todo,  ó  al  menos  se  acerquen  lo  posible,  á  los  que  en 
la  orquesta  jueguen  la  misma  parte,  con  el  fin  de  que  no  sea 
muy  ostensible  la  diversidad  de  timbres. 

Ya  se  ha  mencionado  en  el  «tema»  anterior  cómo  se  substi- 
tuye un  cuarteto  de  cuerda:  un  obligado  de  oboe  se  suple  por  el 

12 
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sarrusofón  soprano  en  si  b;  al  fagot,  el  sarrusofón  barítono  en 
mi  b;  al  contrafagot  ó  clarinete  bajo,  el  sarrusofón  bajo  en  si  b; 
á  las  trompas,  los  bugles  ó  saxhorns  altos  ó  barítonos;  á  los 
cornetines,  los  clarines  ó  trompetas;  á  los  timbales,  aunque  de- 
fectuosamente, el  redoblante;  y  á  algunos  arpegiados  del  arpa, 
por  los  clarinetes,  aunque  también  defectuosamente. 


Tema  18. — Transcribir  para  instrumentos  de  la  banda  ade- 
cuados, un  cuarteto  de  voces  masculinas.— Instrumentos  espe- 
ciales empleados  por  Wagner  en  sus  obras  y  su  relación  con  los 
de  la  banda.  

Ya  se  ha  dicho  en  el  «tema  12»  cómo  puede  substituirse  un 
cuarteto  de  voces  mixtas;  así,  pues,  deben  reemplazarse  tam- 
bién las  voces  del  cuarteto  masculino,  de  la  siguiente  manera: 
el  contralto,  por  el  clarinete  ó  fliscorno  tenor;  el  tenor,  por  el 
fliscorno  tenor  ó  cornetín;  el  barítono,  por  el  fliscorno  bajo,  y 
el  bajo,  por  el  bomhardino. 

No  solamente  Wagner,  sino  los  compositores  contemporá- 
neos como  Saint-Saéns,  Ricardo  Straus  y  otros,  han  empleado 
en  las  orquestas,  además  de  los  instrumentos  propios  de  éstas, 
otros  pertenecientes  á  la  banda,  como  el  flautín,  saxofón,  sarru- 
xofón,  clarín,  trombas,  clarinete  bajo,  triángulo,  redoblante, 
tambor,  lira  y  algún  otro.  Como  «especiales»,  que  también  se 
emplean  en  la  banda,  aunque  no  pertenezcan  directamente  á 
ellas,  han  usado  el  xilofón,  campanólogo,  tam-tam,  campanas, 
etcétera. 

Wagner  empleó  en  su  «Tetralogía»  la  siguiente  orquesta:  un 
gran  conjunto  de  instrumentos  de  arco,  seis  arpas,  tres  gran- 
des flautas  y  una  pequeña,  tres  oboes,  un  corno  inglés,  cuatro 
clarinetes,  tres  fagotes,  ocho  trompas,  cuatro  trompetas,  cuatro 
trombones,  cuatro  tubas,  dos  pares  de  timbales,  platillos,  trián- 
gulo, bombo  y  tambor. 

En  la  Papeleta  6.a  se  encontrará  la  plantilla  de  las  grandes 
orquestas.  
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lema  19.— Instrumentos  de  que  se  componen  las  bandas  ita- 
lianas.— Indicación  de  los  que  se  diferencian  de  las  nuestras  y 
sus  equivalentes  en  nuestras  bandas. 

Véase  Papeleta  10. 

Tema  20. — De  los  instrumentos  de  percusión.— Enumera- 
ción de  los  más  importantes  de  sonido  determinado  e  indeter- 
minado. 

Véanse  Papeletas  12  y  13. 


CUESTIONARIO    SEXTO 


HISTORIA  DE  LA  MÚSICA 

Tema  1.°.— División  de  la  Historia  de  la  música  en  grandes 
etapas  ó  épocas. — Designación  de  éstas  y  de  los  períodos  de 
tiempo  que,  aproximadamente,  se  les  puede  asignar. 


Mucho  espacio  necesitaríamos  para  desarrollar  debidamente 
el  presente  tema;  pero  intentaremos  ser  breves  y  describir  á 
grandes  rasgos  la  Historia  de  la  Música,  que  dividiremos  en 
cuatro  etapas:  antigua,  media,  moderna  y  contemporánea. 

Música  de  la  antigüedad. — El  origen  de  la  música  es  anti- 
quísimo; innata  en  el  hombre,  como  el  sentimiento  de  la  pala- 
bra, no  puede  decirse  que  la  música  haya  sido  inventada  en  tal 
tiempo  ni  por  determinada  persona.  Aunqne  Moisés  atribuya  su 
invención  á  Tubal,  antes  del  Diluvio,  y  los  griegos  á  Apolo,  no 
indica  los  orígenes  primitivos  de  la  música,  sino  la  época  en 
que  uno  y  otro  creyeron  encontrar  un  sistema  ó  arte  ya  consti- 
tuido. 

Los  egipcios,  que  la  creían  inútil,  hasta  el  punto  de  despre- 
ciarla, llegaron  á  poseer  la  música.  Moisés  y  Pitágoras  apren- 
dieron la  música  entre  los  egipcios.  De  la  música  de  los  antiguos 
sirios,  de  la  de  los  fenicios  y  otros  pueblos,  no  quedan  sino  muy 
débiles  recuerdos. 

Los  pueblos  hebraicos  se  hicieron  notables  por  el  uso  que 
supieron  dar  á  la  música,  especialmente  religiosa.  Tanto  la  mú- 
sica vocal  como  la  instrumental,  y  en  los  ¡tiempos  de  Jacob, 
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eran  objeto  de  preferencia,  y  más  tarde  Moisés,  que  compuso 
los  primeros  cánticos  en  honor  de  Jehová,  enseñaba  á  su  pue- 
blo la  manera  de  entonarlos;  y  la  música  fué  desarrollándose 
cada  vez  más  en  tiempos  del  rey  David,  que  no  sólo  componía 
sus  himnos,  sino  que  él  mismo  los  cantaba  y  hacía  cantar  á  los 
sacerdotes,  siguiendo  sus  huellas  su  hijo  y  sucesor  Salomón. 
Cuando  el  pueblo  hebreo  empezó  á  manifestar  su  decadencia, 
la  música,  que  parece  ligada  con  el  hombre  en  sus  fibras  más 
sensibles  y  delicadas,  sufrió  igual  suerte,  viniendo,  por  último, 
á  caer  en  un  profundo  y  lastimoso  olvido.  Se  supone,  no  obs- 
tante, que  dada  la  tenacidad  de  la  raza  judía,  que  durante  vein- 
titrés siglos  ha  vivido  fiel  á  sus  tradiciones  y  á  su  idioma,  el 
canto  de  la  moderna  sinagoga  debe  ser,  á  pesar  de  todas  las 
transformaciones,  un  reflejo  de  las  melodías  que  resonaron  en 
el  templo  de  Salomón. 

En  la  India,  y  refiriéndose  á  época  indefinidamente  remota, 
es  donde  se  han  encontrado  trazas  de  un  arte  musical  con  bases 
fijas;  una  escala  tonal  basada  en  la  sucesión  de  tonos  y  semito- 
nos análoga  á  la  nuestra,  con  notación  por  medio  de  signos.  En 
libros  sánscritos  de  gran  antigüedad  hállase  expuesta  la  teoría 
de  la  antigua  música,  y  en  uno  de  dichos  libros  se  asegura  que 
llegan  á  16.000  los  «modos>,  y  en  otro  se  reducen  á  960  y  aun 
á  30,  como  bien  definidos. 

Aunque  la  Historia  no  lo  precisa,  en  Grecia  nació  el  arte  mu- 
sical, que  podemos  dividir  en  cinco  períodos:  El  primer  período 
comprende  los  años  730  al  665  antes  de  Jesucristo,  y  se  puede 
considerar  como  mitológico;  el  segundo  período,  entre  665  y  510, 
ya  marca  la  separación  del  canto  y  del  acompañamiento,  que 
determinó  grandes  progresos  en  Esparta,  centro  artístico  enton- 
ces de  toda  la  Grecia;  durante  el  tercer  período,  hasta  el  año  450, 
Atenas  disputa  a  Tebas  el  imperio  musical,  y  el  arte  casi  reli- 
gioso, por  la  protección  de  Alejandro,  alcanza  pasmosa  brillan- 
tez; el  cuarto  período,  de  450  á  333,  se  distingue  por  la  lucha  de 
los  innovadores  que  se  esparcen  por  Egipto  é  Italia;  en  el  quin- 
to período,  de  338  á  50,  el  arte  helénico  puro  va  siendo  absorbi- 
do por  el  dominio  de  los  romanos. 
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Cuando  los  romanos  abandonaron  sus  bárbaras  costumbres 
guerreras,  adquirieron  los  progresos  de  otros  pueblos,  y  acepta- 
ron los  músicos  y  los  instrumentos  importados  por  los  etruscos, 
rama  vigorosa  de  la  civilización  asiática,  y  por  los  griegos  de 
Italia,  ó  arcadios,  quizá  los  más  instruidos  de  todos  los  helenos. 
Una  vez  establecidos  los  juegos  escénicos,  año  405  de  la  funda- 
ción de  Roma,  la  música  figura  dignamente  en  ellos,  y  más 
tarde,  á  imitación  de  Grecia,  la  emplearon  en  sus  dramas  y  co- 
medias como  una  parte  integrante  de  ellas.  En  la  época  del  cón- 
sul Pablo  Emilio  empezó  el  arte  a  cultivarse  con  mayor  esmero, 
introduciéndose  en  los  festines,  triunfos  guerreros,  pompas  fú- 
nebres y  fiestas  populares,  y  dando  ciertos  privilegios  á  los  mú- 
sicos de  otros  países  que  se  establecieron  en  Roma.  Todas  las 
artes  alcanzaron  gran  brillo;  pero  la  música  fué,  sobre  todas, 
objeto  de  especiales  distinciones.  Los  emperadores  contribuye- 
ron á  popularizarla,  y  el  mismo  César  Augusto  recompensaba 
á  los  que  más  se  distinguían.  Aunque  Tiberio,  por  causas  parti- 
culares, desterró  á  los  músicos,  Calígula  les  hizo  volver  á  Roma, 
y  Claudio,  y  después  Nerón,  los  colmaron  de  beneficios.  Este 
último  emperador  fué  gran  cantor  y  músico,  y  á  su  muerte  fue- 
ron desterrados  todos  los  músicos  y  prohibido  el  ejercicio  de  la 
música,  porque  el  pueblo  creyó  que  ésta  había  sido  una  de  las 
causas  que  originaron  la  pérdida  de  aquel  emperador. 

Si  bien  debido  á  las  reformas  de  San  Ambrosio,  en  el  si- 
glo IV,  y  de  San  Gregorio,  hacia  el  año  600,  la  música  tuvo  su 
refugio  en  la  Iglesia,  y  la  profana  era  cultivada  por  Boecio, 
Arezzo,  Muris  y  algún  otro,  el  arte,  por  regla  general,  cayó  en 
la  más  ruinosa  decadencia,  que  hubiera  concluido  por  sepultar- 
le en  los  abismos  de  la  más  profunda  obscuridad  á  no  ser  por  el 
débil  sostén  de  los  bardos,  y  más  tarde  de  los  juglares  y  tro- 
vadores. 

Durante  este  largo  período,  la  Iglesia  heredó  de  Occidente 
el  tesoro  intelectual  grecorromano,  especialmente  la  música.  El 
Papa  Silvestre  I  (270-335)  fundó  escuelas  de  canto,  bajo  la  teoría 
de  los  griegos;  San  Ambrosio,  obispo  de  Milán  desde  374  á  397, 
implantó  el  canto  de  las  Antífonas  y  de  los  Himnos,  y  San  Gre- 
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gorio  el  Grande,  Papa  desde  590  á  604,  dedicó  sus  afanes  á  la 
reforma  de  la  liturgia  romana  y  al  desarrollo  de  los  «modos 
eclesiásticos»,  formando  el  Antifonario  para  toda  la  iglesia,  y 
estableció  en  el  «canto  llano»  notables  modificaciones  creadoras 
del  canto  gregoriano,  base  del  arte  melódico  de  nuestros  tiem- 
pos. Los  progresos  del  órgano  contribuyeron  á  evitar  que  el 
arte  litúrgico  desapareciese  ante  las  conmociones  que  los  pue- 
blos del  Norte  y  los  sarracenos  del  Sur  provocaron  en  Europa 
durante  cuatro  siglos.  Mientras  tanto,  la  música  profana,  legada 
por  los  romanos,  estuvo  absorbida  por  los  cantos  guerreros  de 
los  invasores  bárbaros. 

Edad  Media.  —  Durante  el  siglo  VIII,  el  emperador  Carlo- 
Magno  inició  una  nueva  Era  del  arte  musical;  él  introdujo  el 
canto  gregofiatio  en  las  iglesias  de  la  Galia;  hizo  recopilar  las 
antiguas  canciones  tudescas  de  la  Germania;  mandó  fundar  es- 
cuelas de  música,  que  fueron  plantel  de  afamados  músicos  y 
teóricos;  él  exigió  que  todo  sacerdote  supiese  música,  y  consi- 
guió que  en  aquellos  Estados,  que  en  el  año  800  comprendían 
cuanto  era  comprendido  con  el  nombre  de  Cristiandad,  queda- 
se restaurada  la  civilización  cristiana.  Los  franceses,  los  alema- 
nes y  los  italianos  abren  su  historia  nacional  con  la  de  aquel 
emperador,  que  nació  en  el  año  720. 

Contribuyeron  al  renacimiento  de  la  música  las  innovacio- 
nes que  se  hicieron  para  la  más  fácil  lectura  de  la  defectuosa 
notación  de  nenmas  que  gradualmente  destruyó  el  ritmo  del 
canto  gregoriano,  é  influyeron,  asimismo,  los  primeros  ensayos 
de  música  polifónica  y  de  música  harmónica.  De  esta  última,  ó 
sea  del  arte  de  los  sonidos  simultáneos,  dice  el  arzobispo  de  Se- 
villa, San  Isidoro  (570-636),  en  sus  Semencias,  que  es  «una  mo- 
dulación de  la  voz  y  también  una  concordancia  de  varios  soni- 
dos y  su  unión  simultánea».  Aunque  cabe  la  duda  de  si  los  grie- 
gos conocieron  las  reglas  de  la  Harmonía,  casi  se  puede  afirmar 
que  en  el  siglo  VII  se  conocían  ya. 

De  la  música  polifónica  debe  decirse  que  si-  bien  la  Iglesia 
aplicaba  el  organum,  que  era  «triplum»,  «cuadruplum»  ó  «quin- 
tuplum»,  según  constaba  de  tres,  cuatro  ó  cinco  voces,  hubo  de 
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substituirlo  por  el  discantus,  ya  porque  éste  estaba  sujeto  á  rit- 
mo, lo  que  no  acontecía  en  aquel  que  Hucbald  llamó  diafonía, 
ya  porque  ésta  engendraba  el  defecto  de  unir  melodías  á  la  4.a 
y  á  la  5.a.  En  el  siglo  VII  florecieron  como  teóricos  San  Isidoro, 
de  Sevilla;  en  el  VIII,  Beda  el  Venerable;  en  el,  IX  y  X,  Aurelia- 
no  monje  de  Reomé,  Regino  de  Prum,  Oddón  de  Cluny  y  Huc- 
bald; en  el  XI,  Guido  de  Arezzo,  San  Bernardo  y  Hermán  Con- 
tract.  Hucbald  forma  época  por  sus  ensayos  de  notación  musical 
y  por  el  uso  de  las  líneas  horizontales;  Guido,  porque  fusio- 
nando las  neumas  y  las  primeras  letras  del  alfabeto  romano, 
fundó  la  moderna  notación,  iniciando  también  la  solmi sacian 
(tratado  de  intervalos  y  escalas)  y  las  mudanzas  (que  indica 
cambio  de  exacordos)  que  quitaron  á  la  música  las  trabas  del 
sistema  diatónico  puro. 

La  influencia  de  las  Cruzadas  sobre  el  gusto  europeo  de  la 
música,  siglos  XI  y  XII;  los  cantos  de  los  que  volvían  después 
de  pelear  con  los  musulmanrs;  la  mejor  libertad  del  discanto  y 
del  falso  bordón  (1)  por  movimiento  paralelo  en  3.a  y  6.a  que 
destierra  al  organum;  la  variedad  de  formacionos  rítmicas  en 
el  discanto,  lo  cual  exige  nuevos  signos  para  indicar  la  dura- 
ción de  los  sonidos  y  origina  la  nota  «proporcional»;  los  cantos 
de  los  trovadores;  las  cátedras  de  música  en  las  Universidades; 
la  profusión  de  adornos  que  los  contrapuntistas  introdujeron  en 
sus  obras;  las  combinaciones  harmónicas  del  órgano;  las  melo- 
días populares  y  la  riqueza  de  instrumentos  que  se  inventaron, 
todo  hizo  que  el  arte  se  desligara  de  la  antigüedad  y  que  el  si- 
glo XIII  fuese,  por  sonsiguiente,  el  más  hermoso  período  mu- 
sical de  la  Edad  Media. 

Fueron  los  siglos  XIV  y  XV  época  de  lucha  entre  unos  y 
otros  progresos,  que  originaron  la  harmonía  y  la  melodía  mo- 
dernas. A  mediados  del  siglo  XIV  ideóse  la  «seminima»  y  nue- 


(1)  El  falso  bordón  ó  fabordón,  que  era  una  harmonía  de  nota  contra 
nota  sobre  un  cantollano  en  que  siendo  trasladadas  las  voces  del  bajo  á 
una  región  más  o  menos  alta,  formaban  un  bajo  falso,  y  fué,  sin  duda  algu- 
na, el  origen  del  contrapunto. 
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vos  signos  indicadores  de  la  «medida»  por  medio  de  fracciones 
numéricas;  sin  embargo,  como  se  indicaba  por  notas  manuscri- 
tas que  era  preciso  aumentar  ó  disminuir  mentalmente  la  nota 
en  una  mitad,  en  un  tercio  ó  en  un  cuarto  de  su  valor  aparente, 
la  lectura  en  los  siglos  XIV,  XV  y  parte  del  XVI,  presentaba 
muchos  obstáculos  é  innumerables  errores.  De  esa  lucha  nacie- 
ron diferentes  reformas  y  modificaciones  que  contribuyeron  al 
desarrollo  creciente  del  arte;  nació  el  canon  y  contrapunto,  ini- 
ciándose la  música  imitativa  y  empezando  á  tener  personali- 
dad la  especial  de  cada  país,  perfeccionándose  la  teoría  de  la 
composición  por  el  impulso  de  Walter  Odington,  Felipe  de 
Vitry,  Jerónimo  de  Moravia,  Juan  de  Muris,  Zarlino  y  los  espa- 
ñoles Salinas,  Morales  y  Victoria,  siendo  también  incalculable 
el  progreso  de  los  instrumentos.  Las  formas  musicales  preferi- 
das por  los  compositores  más  célebres,  fueron:  la  misa,  el  mo- 
tete, el  madrigal,  los  cantos  populares,  como  la  canaonette,  en 
Italia;  los  villancicos,  en  España,  y  el  lied,  en  Alemania,  sin 
contar  las  danzas  y  bailables,  como  la  romanesca,  el  saltarello 
y  las  pavanas,  que  a  fines  del  siglo  XV  adquirieron  mucha  ce- 
lebridad. 

A  la  evolución  que  desde  principios  del  siglo  XV  realizaron 
los  grandes  maestros  franceses,  españoles,  italianos,  ingleses  y 
los  neerlandeses,  cooperaron  otros  acontecimientos  notables:  la 
impresión  de  la  música,  que  simplificó  la  forma  de  los  caracte- 
res, hízolos  más  claros  y  se  popularizó  el  arte,  gracias  a  Octa- 
viano  Petrucci,  que  fué  el  primero  en  usar  los  tipos  móviles. 
Lutero,  recogiendo  los  cantos  de  fe  que  la  Iglesia  católica  ha- 
bía transmitido  á  las  muchedumbres,  robusteció  el  coral;  Pales- 
trina,  que  en  la  música  religiosa  se  apartó  del  «cantollano», 
dio  forma  a  la  fuga;  San  Felipe  Neri  fundó  los  dramas  sacros 
conocido  por  oratorios;  Peri  estrenó  las  primeras  óperas;  Frez- 
zi,  Gasparini  y  otros  autores  teóricos,  señalaron  los  buenos  pro- 
cedimientos que  habían  de  distinguir  á  toda  composición.  Con 
los  progresos  expuestos  y  con  el  arte  de  modular,  iniciado  á 
fines  del  siglo  XVI,  quedó  en  su  apogeo  la  música  de  la  Edad 
Media. 

18 
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Época  moderna.— Todo  cuanto  admiramos  hoy  en  el  arte 
musical  se  creó  en  el  siglo  XVI.  A  mitad  del  indicado  siglo, 
Adriano  Villaert,  fundador  de  la  escuela  veneciana,  prescindió 
de  las  antiguas  reglas  y  desarrolló  la  expresión,  escribiendo  los 
aires,  articulaciones,  los  diversos  afectos  del  ánimo  y  todo 
cuanto  pudiera  facilitar  la  buena  inteligencia  y  expresar  los 
deseos  del  compositor.  Monteverde  fué  el  primero  que  empezó 
á  usar  algunos  acordes  disonantes  sin  preparación  (1590),  y  el 
creador  del  arte  de  la  instrumentación,  aplicando  todos  los  re- 
cursos de  su  ciencia  en  la  ópera  Orfeo  y  Euridice,  que  se  repre- 
sentó en  Mantua  en  1607.  No  cabe  duda,  pues,  que  Monteverde, 
ochenta  años  antes  que  Lully,  inició  el  drama  lírico. 

En  los  comienzos  del  siglo  XVÍÍ,  se  fundó  el  oratorio  y  la 
ópera;  la  música  de  iglesia,  «a  capella>,  para  muchas  voces  en 
dos  ó  más  coros;  la  de  iglesia  protestante;  la  de  órgano  y  cla- 
vecín; la  de  dúo  de  cámara  y  la  de  cantata  concierto;  y  en  el 
siglo  XVII  acabaron  de  constituirse  las  antedichas  formas  mu- 
sicales, y  especialmente  la  música  instrumental  conocida  por 
los  nombres  de  sonata,  obertura,  suite,  sinfonía,  cuarteto  y  con- 
cierto. En  cada  país  adquiere  el  arte  especial  personalidad,  y 
aunque  á  mitad  del  siglo  XVIII  la  «ópera»  y  el  «oratorio»  se  ale- 
jaron de  sus  orígenes,  dejando  el  campo  á  las  obras  bajas,  có- 
micas ó  de  medio  carácter,  renació  luego  la  ópera  seria  expresi- 
va gracias  a  Cimarosa  (1749-1801),  que  con  //  matrimonio  se- 
greto,  estrenada  en  Venecia  el  año  1779,  fundó  el  renacimiento 
del  arte  dramático  musical. 

El  siglo  XIX  ha  producido  la  más  grande  variedad  de  genios 
musicales.  La  libertad  absoluta  adoptada  por  la  música  instru- 
mental quita  todos  los  obstáculos  á  las  manifestaciones  de  la 
imaginación,  y  las  composiciones  religiosas,  como  las  de  con- 
cierto, se  han  desarrollado  á  la  vez,  dejando  campo  á  las  aptitu- 
des y  apasionamientos  del  autor.  No  han  perfeccionado  el  arte 
que  ya  dejaron  en  el  apogeo  los  clásicos  Bach,  Gltick,  Haéndel, 
Mozart  y  Haydn;  pero  lo  han  creado  con  originalidad  esplen- 
dente, y  fueron  maestros  en  todos  los  géneros  los  alemanes 
Beethoven,  Weber,  Schumann,  Mendelssohn  y  Wagner;  Rossi- 
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ni,  Bellini,  Donizzetti,  entre  los  italianos;  Halévy,  Meyerbeer, 
Gounod,  entre  los  franceses,  etci 

Música  contemporánea. — El  arte  musical  no  se  limita  hoy  á 
producir  un  placer  del  oído;  aspira  a  expresar  una  pasión,  un 
efecto  ó  un  pensamiento  bien  definido.  Los  instrumentos  no  son 
ya  meros  acompañantes  de  la  voz,  sino  partes  principales  cuan- 
do tratados  sinfónicamente  se  asocian  ó  se  separan  é  intervie- 
nen en  la  acción  como  si  fueran  personajes;  la  melodía  modifica 
sus  ritmos  y  se  presenta  con  nuevas  entonaciones,  y  la  harmo- 
nía, que  antes  podía  esperarse  de  la  melodía,  se  une  hoy  de  tal 
modo,  que  no  se  considera  perfecta  la  idea  mientras  no  se  aso- 
cien ambas  partes.  Buscar  nuevos  efectos,  originalidad,  ciencia: 
he  aquí  las  tendencias  de  los  compositores  de  nuestros  días. 


Tema  2.°— Arte  antiguo— Enumeración  de  los  modos  grie- 
gos y  litúrgicos  de  las  escalas  de  nuestro  sistema  musical  equi- 
valentes a  aquéllas.  

El  sistema  musical  de  los  griegos  se  fundaba  en  la  «lira»  de 
tres  cuerdas,  si-mi-la,  determinando  cada  una  el  primer  sonido 
de  un  «tetracordo»  (1)  y  la  sucesión  de  los  tetracordos  conjun- 
tos. La  lira  de  cuatro  cuerdas,  mi-la-si-mi,  o  la-re  mi-la,  repre- 
sentaba el  sistema  de  los  tetracordos  disjuntos,  llamados  así  por 
la  desunión  de  los  dos  tetracordos  que  contenían  sus  cuerdas 
separadas  por  el  intervalo  de  un  tono  entre  las  dos  cuerdas  del 
medio.  Sin  embargo,  nada  puede  afirmarse,  y  la  creencia  más 
generalizada  es  que  los  griegos  dividían  la  música  en  tres  géne- 
ros principales:  diatónico,  en  el  que  la  modulación  procedía  por 
un  medio  tono,  un  tono  y  otro  tono:  mi  f a- sol-la;  cromático,  en 
el  que  se  procedía  por  un  medio  tono,  otro  medio  tono  y  una  3.a 
menor  o  tono  y  medio:  mi-fa-fa  sostenido-la;  enharmónico,  en 


(1)  Tetracordo  es  la  sucesión  de  cuatro  sonidos,  que  desde  el  primero 
al  último  comprenden  dos  tonos  y  medio  y  forman  un  intervalo  de  4.a;  por 
ejemplo:  do-re-mi-fa  o  si-do-re-mi. 
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el  que  se  procedía  por  un  4.°  de  tono,  otro  4.°  de  tono  y  una  3.a 
mayor  o  dos  tonos:  mi-mi  sostenido- f a- la.  Los  dos  primeros  gé- 
neros se  dividían  en  varias  especies  que  producían  los  «modos»; 
el  género  cromático  o  coloreado,  se  llamaba  así  porque  estando 
su  modulación  en  medio  de  las  otras  dos,  producía  matices  de 
sonido,  como  entre  el  blanco  y  negro  se  encuentran  los  matices 
de  otros  colores;  el  género  enharmónico  se  llamó  así  porque 
sólo  recorría  pequeños  intervalos  que  hacían  casi  insensible  su 
progresión. 

A  los  sonidos  graves,  medios  y  agudos  que  producían  las 
cuerdas  de  la  lira,  se  les  llamaba,  según  Alypius,  siglo  IV,  de  la 
siguiente  manera: 


í\ 


> 

ni 

u 

o 


Hypo-dórico.  I  Dórico.                     •  Hyper-dórico. 

Hypc-iónico.  g  l  Iónico.  <§  \  Hyper-iónico. 

Hypo-f  rigió.  t3  Frigio.  3      Hy  per-frigio. 

Hypo-eólio.  ¡g  f  Eólico.  ¡*  '  Hyper-eólico. 

Hypo-lidio.  1  Lidio.                       \  Hyper-lidio. 


He  aquí  los  nombres  de  la  escala  griega  equivalente  a  la  de 
nuestra  escala  musical: 

Re  Proslambanómeno.  Cuerda  añadida. 

Mi.  Hypate.  I 

Fa.  Parypate.  )   _  . 

Sol.  Lichanos.  \   Pnmer  tetracordo. 

La.  Mese  (sonido  central).  1 

St.  Paramese.  I 

Do.  Trite.  i   c  .  ■-  . 

Re.  Paranete.  (  Segundo.tetracordo. 

Mi.     Nete.  I 

La  escala  griega  de  tetracordos  conjuntos  equivalía  a  las  si- 
guientes notas  de  nuestra  escala  musical: 


La. 

Proslambanómeno. 

Si. 

Hypate. 

Do. 

Parypate. 
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Re. 

Lichanos. 

Mi. 

Hypate. 

Fa. 

Parypate. 

Sol. 

Lichanos. 

La. 

Mese. 

Si  bemol. 

Tritesinnemenon. 

Do. 

Paranete. 

Re. 

Nete. 

Mi. 

Nete  diezeugmenón . 

Fa. 

Trite. 

Sol. 

Paranete. 

La. 

Nete. 

La  de  tetracordos  disjuntos  equivalía  a  las  siguientes  notas 
que  los  griegos  indicaban  con  las  palabras  que  a  continuación  se 
indican: 

La.  Proslambanómeno. 

Si.  Hypate. 

Do.  Parypate. 

Re.  Lichanos. 

Mi.  Hypate. 

Fa.  Parypate. 

Sol.  Lichanos. 

La.  Mese. 

Si  becuadro.  Paramese. 

Do.  Trite  diezeugmenón. 

Re  Paranete. 

Mi.  Nete. 

Fa.  Trite. 

Sol.  Paranete. 

La.  Nete. 

Los  griegos  llamaban  harmonías  a  las  diferentes  disposicio- 
nes de  los  sonidos  de  la  8.a,  lo  que  llamamos  hoy  modos  en  la 
música  vocal  y  tonos  en  el  canto-llano.  Las  cuatro  tribus  helé- 
nicas que  sucedieron  á  los  dorios,  los  eolios,  los  lidios  y  los  fri- 
gios dieron  su  nombre  á  otros  tantos  «modos»  que  más  tarde 
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reunieron  los  griegos  al  formar  un  sistema  general  de  música. 
Para  la  liturgia,  6  sea  el  sistema  aprobado  por  la  Iglesia 
para  celebrar  los  Oficios,  San  Ambrosio,  Obispo  de  Milán,  en  el 
siglo  IV,  adaptó  de  los  griegos  el  género  diatónico  y  basó  la 
tonalidad  en  los  cuatro  modos  dórico,  frigio,  eólico  y  mixolidio, 
que  calificó  de  1.°,  2.°,  3.°  y  4.°  tono,  respectivamente.  Estos  to- 
nos responden  á  las  notas:  . 

Re-Mi-Fa -Sol-La-Si- Do-Re 
Mi-Fa-Sol  La  Si-Do-Re-Mi 
Fa-Sol-Lu-Si-Do-Re-Mi-Fa 
Sol-  La-Si-Do-Re-Mi-Fa-Sol 

Estos  tonos  se  llamaron  auténticos  ó  maestros,  y  en  el 
siglo  VI  San  Gregorio  añadió  cuatro  tonos  más  á  los  adaptados 
por  San  Ambrosio,  que  calificó  de  plágales  ó  discípulos,  y 
tanto  los  unos  como  los  otros  recorren  la  extensión  de  una  8.a, 
tomando  como  punto  de  partida  ó  tónica  las  notas  r e-mi- f a  sol. 
Véase  el  siguiente  cuadro: 


JÚ230. 
DÓRICO 


MODOS  GRIEGOS 

ít»o/.  Dom: 


HÍPODORICO 2°.  tono 


FRIGIO- ...  3?  tono 


HIPOFR1GIO 


(Tomo  auténtico) 


(Fia  gal) 


(Tono  auténtico) 


EOLICO  ó  Lidio 5!  tono 


HfPOEOLICO 


MIXOLIDIO.  .  .  .    79,ono 


HiPOMIXOLIDlO 8?  tono 


IPIagal) 


(Tono  autentico) 


(Plagat 


(Tono  auténtico) 


IPIogal) 
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Tema  3° — Período  polifónico. — Palestrina  y  los  músicos  ita- 
lianos de  su  época.— Escuela  romana  y  veneeiana. 


Se  entiende  por  polifonía  la  marcha  de  varias  voces  mo- 
viéndose cada  una  con  independencia  de  las  otras,  pero  for- 
mando entre  todas  un  conjunto  harmónico.  En  los  siglos  XIII 
y  XIV  adquirió  gran  desarrollo,  y  perfeccionóse  con  el  ritmo 
en  el  siglo  XV.  Así,  pues,  se  llama  música  polifónica  la  que  se 
inició  en  la  Edad  Media,  cuando  en  el  canto  de  la  Iglesia  se 
adoptó  una  2.a  voz  (organum  ó  discantas),  que  formaba  con 
la  1.',  no  el  intervalo  de  8.*  que  usaron  los  griegos,  sino  los 
de  4.a  y  5.a  ú  otros  consonantes,  de  los  cuales  estiban  excluidos 
los  de  3.a  y  6.a,  que  se  consideraban  disonantes. 

Palestrina  es,  sin  duda,  el  más  grande  músico  italiano  del  si- 
glo XVI,  y  se  le  considera  como  el  creador  del  verdadero  estilo 
religioso,  llevado  á  tan  alto  grado  de  perfección,  que  sirvió  de 
modelo  para  otros  eminentes  compositores  de  música  de  iglesia. 
Compuso  64  misas,  10  libros  de  motetes,  uno  de  letanía,  otro  de 
madrigales,  etc.  Aunque  la  mayor  parte  de  dichas  obras  están 
editadas,  las  inéditas  se  conservan  en  las  Bibliotecas  de  la  Ca- 
pilla Sixtina,  Santa  María  la  Mayor  y  San  Juan  de  Letrán,  de 
Roma. 

De  aquella  época  fueron  Claudio  Meluro  (1533-1604),  orga- 
nista de  Venecia  y  compositor  afamado;  Cavalieri  (1550-1600), 
uno  de  los  más  grandes  contrapuntistas  italianos,  siendo  de  los 
primeros  que  empleó  el  bajo  continuo  numerado  y  el  inventor 
del  «recitado  medido»  que  empleó  en  su  obra  Rappresentasione 
di  anima  e  di  corpo  Allegri  (1560-1652),  autor  de  gran  número 
de  obras  de  iglesia,  entre  ellas  el  famoso  Miserere,  que  aún  se 
canta  en  la  Capilla  Sixtina,  de  Roma. 

En  música  la  palabra  escuela  tiene  dos  significados:  el  estilo 
ó  manera  peculiar  que  en  la  práctica  del  arte  han  usado  los 
grandes  compositores  que  con  méritos  extraordinarios  con- 
quistaron personalidad  propia.  Al  hablar,  por  ejemplo,  de  la 
escuela  de  Rossini,  indica  que  los  que  la  siguen  se  inspiran  en 
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el  estilo  y  en  las  prácticas  que  creó  aquel  gran  maestro; 
de  Wagner,  que  siguen  las  tendencias  de  este  colosal  composi- 
tor, etc. 

Por  escuela  se  entiende  también  el  estilo  piedominante 
entre  los  maestros  de  un  país.  Así,  se  dice:  Escuela  italiana, 
que  se  distingue  por  sus  melodías  suaves  y  apasionadas,  por  su 
estructura  giaciosa  y  elegante,  y  que  contribuyeron  a  su  for- 
mación las  escuelas  romana,  veneciana,  napolitana,  milanesa 
y  florentina;  Escuela  alemana,  que  se  destaca  por  su  magistral 
harmonía,  con  cantos  llenos  de  vigor  y  expresión;  Escuela 
francesa,  que  tiene  la  dulzura  de  la  una  y  la  fuerza  de  la  otra, 
etcétera. 

Bajo  este  segundo  aspecto  nos  vamos  á  ocupar  ligeramente 
de  las  escuelas  romana  y  veneciana. 

Estas  dos  escuelas  no  se  formaron  hasta  el  siglo  XVI;  la  1.a 
se  distingue  por  haber  creado  el  verdadero  canto  y  la  música 
religiosa,  siendo  su  fundador  el  gran  Palestrina,  que  tuvo 
varios  imitadores,  tanto  en  su  estilo  de  iglesia  cuanto  en  sus 
madrigales,  que,  escritos  en  harmonía  consonante,  se  diferen- 
cian poco  del  resto  de  sus  obras.  Anerio  y  los  hermanos  Nanini, 
discípulos,  como  Palestrina,  del  infortunado  Goudimel,  funda- 
ron en  Roma  escuelas  donde  se  conservaron  las  tradiciones  del 
gran  maestro,  y  que  dieron  lugar  al  nacimiento  de  la  admirable 
falange  de  cantores  compositores  romanos,  los  cuales  crearon 
el  arte  del  canto  en  el  siglo  XVII. 

La  2.a  escuela,  esto  es,  la  veneciana,  mezcla  lo  religioso  con 
lo  profano  y  popular  en  un  estilo  á  la  par  docto  y  elegante.  Fué 
fundada  en  1527  por  el  flamenco  Adriano  Villaert,  que  fué  el 
primero  que  compuso  «coros»  á  más  de  cinco  voces,  destinados 
a  la  iglesia,  sin  que  se  note  en  ellos  la  forma  canónica,  tan  de 
moda  en  aquella  época.  De  dicha  escuela  salieron  discípulos 
tales  como  Cipriano  de  Rore,  el  primero  que  escribió  «madriga- 
les» á  voces;  Alfonso  de  la  Viola,  Constanzo  Porta,  Zarlino, 
llamado  el  Divino,  que  echó  las  bases  de  la  harmonía  en  las 
Instituaioni  harmomci  (1558);  Gastoldi  y  Orazzio  Vecchi,  uno 
de  los  maestros  en  estilo  madrigalesco/ 
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Tema  4.°.— Período  polifónico.— Compositores  neerlandeses, 
españoles,  franceses,  ingleses  y  alemanes. 


En  el  siglo  XV  se  fundó  por  el  contrapuntista  inglés  Juan 
Dunstaple  (1400-1458)  la  escuela  franco  flamenca  ó  neerlandesa. 
Es  indudable  que  los  trovadores  del  Artois  y  Picardía  introdu- 
jeron en  el  norte  de  Francia  y  Bélgica  las  canciones  flamencas, 
que  aún  se  conservan  para  una  voz  y  algunas  con  acompaña- 
miento de  instrumentos,  y  bastantes  de  ellas  fueron  importadas 
de  Tierra  Santa. 

Secundáronle  Gilíes  Binchois,  Fauques,  Eloy  de  Brossart  y 
otros;  á  fines  de  dicho  siglo  esta  nueva  escuela  cuenta  entre  sus 
más  grandes  maestros  á  Juan  Ockeghem,  cuya  muerte  fué  llo- 
rada por  todos  los  poetas;  á  Jacobo  Obrecht,  Domar,  Busnois, 
Barbigant  y  Tinctor,  autor  este  último  de  un  «Diccionario  mu- 
sical» sumamente  curioso. 

Los  neerlandeses  llevaron  por  todas  partes  su  saber;  pero 
donde  realmente  ejercieron  influencia  y  crearon  escuela  fué  en 
Francia  y  en  Italia,  cuyos  maestros  aprendieron  mucho  de  los 
belgas.  Sus  composiciones  polifónicas,  en  oposición  de  las  ho- 
mófonas  (1),  que  eran  las  en  uso  hasta  entonces,  y  la  riqueza  y 
variedad  de  los  adornos,  fueron  importantes  progresos  sin  los 
cuales  no  hubiesen  llegado  los  que  después  realizaron  los  italia- 
nos y  los  alemanes,  poniendo  más  intensidad  y  expresión  sobie 
aquellas  bases.  Josquin  Després,  de  quien  se  dice  que  creó  la 
moderna  harmonía,  y  antes  que  Palestrina  escribió  obras  de 
puro  estilo  religioso  con  ideas  originales,  melódicas  y  enérgi- 
cas, fué  uno  de  los  más  célebres  discípulos  de  la  escuela  neer- 
landesa. Sobresalió  por  su  pureza  de  estilo  en  el  canto  religioso 
el  gran  Príncipe  de  los  Músicos,  Orlando  de  Lasso  (1520  1594). 
Como  maestros  de  la  escuela  flamenca  podemos  citar,  entre 


(1)  Homófono,  sucesión  de  unísonos  ó  de  8.a";  pero  en  oposición  depo- 
ifono,  se  dice  de  la  obra  que  aunque  tenga  varias  voces  en  el  acompaña- 
miento, tiene  una  que  sobresale,  llevando  la  melodía. 
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otros,  á  Cornelius  Canis,  Gombert,  Crequillon,  F.  de  Mons,  Ar- 
cadelt,  etcétera. 

Para  los  demás  compositores,  véase  Papeleta  1.a 


lema  5.°.— El  oratorio.— Su  fundador  y  compositores  italia- 
nos que  lo  cultivaron  y  mención  de  las  principales  obras  que  se 
produjeron  en  este  género. 


Después  del  primer  ensayo  del  oratorio  compuesto  por  Ca- 
valieri  (1550  1600)  y  titulado  Rappresentasione  di  anima  e  di 
corpo,  que  fué  representado  en  un  pequeño  escenario,  con  de- 
coraciones, levantado  en  el  antecoro  de  la  iglesia  della  Valice- 
lia,  de  Roma,  y  del  San  Alessio,  de  Stéfano  Landi,  representa- 
do igualmente  en  Roma  el  año  1634,  el  teatro  invadióla  Iglesia, 
y  el  oratorio  se  volvió  ópera,  con  sus  arias,  vocalizaciones,  et- 
cétera, confundiéndose  lastimosamente  la  música  religiosa  con 
la  profana,  pues  hay  que  tener  en  cuenta  que  la  ópera  y  el  ora- 
torio nacieron  casi  en  un  mismo  tiempo.  Sin  embargo,  esta  últi- 
ma forma  musical  fué  perfeccionada  por  Caldara,  Colonna  y 
Alejandro  Scarlatti  (1659-1725,  y  compositores  tan  ilustres  como 
Stradella  (1645-1678),  Marcello  "(1686-1739),  Durante  (1693-175=>), 
Leo  (1694  1756)  y  Pergolese  (1707-1739). 

El  oratorio  italiano  había  tenido  aún  algunos  días  de  gloria; 
más,  como  decimos,  aquellos  maestros,  como  los  no  menos  no- 
tables Jomelli,  Sacchini,  Paésiello,  Piccini,  Zingarelli,  etc.,  de- 
járonse arrastar  por  la  corriente,  alejándole  de  los  orígenes  del 
oratorio.  Claro  es  que  el  genio  habíase  de  mostrar  dondequiera 
que  fijase  su  inspiración,  y  aunque  el  drama  lírico  durante  cien- 
to treinta  años  quedase  reducido  á  una  especie  de  concierto  con 
larga  serie  de  aires  á  una  ó  dos  voces  é  inevitable  coro  final,  no 
por  eso  dejó  de  hacer  progresos  la  verdadera  música. 

Véase,  además,  Papeleta  7.a 
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Tema  6.9— El  oratorio  fuera  de  Italia  y  el  oratorio  moderno. 
— Mención  de  los  principales  compositores  y  obras  que  han  es- 
crito. 

Después  de  Italia,  casi  puede  afirmarse  que  Alemania  y 
Francia  han  sido  cuna  de  afamados  compositores  que  sobresa- 
lieron notablemente  en  el  género  religioso.  Además  de  Schütz 
y  Keiser,  que  en  el  siglo  XVII  brillaron  por  sus  oratorios  y  mú- 
sica de  iglesia,  deben  mencionarse  a  Bildstein,  Rauch,  Funcius, 
Capricorne,  Glettle  y  otros. 

El  siglo  XVII  es  el  período  más  grandioso  del  mundo  musi- 
cal, pues  con  Bach,  Haydn,  Beethoven,  Mozart,  Haéndel  y 
Mendels^ohn,  la  música,  en  todos  los  géneros,  llegó  á  su  grado 
máximo  de  esplendor;  en  el  género  religioso  mencionaremos  el 
oratorio  La  Pasión  según  San  Mateo,  del  gran  Bach;  La  crea- 
ción del  mundo  y  Las  Estaciones,  de  Haydn;  Salomón  y  Susa- 
na, Judas  Macabeo  y  José,  Teodora,  Jephté,  Mesías,  cuyo 
aleluya  se  ha  hecho  popular,  no  sólo  en  Inglaterra,  que  lo  escu- 
chan de  pie  y  descubiertos  para  rendir  homenaje  á  Dios  y  al 
gran  músico,  sino  en  todas  las  naciones  cristianas,  del  insigne 
HaSndel;  Paulus  y  Ellas,  de  Mendelssohn;  Le  Paradis  et  la 
Peri,  de  Schumann,  etc.,  etc. 

Entre  los  franceses,  citaremos  Debora,  de  Lesueur;  La  in- 
fancia de  Cristo,  de  Berlioz;  Redención  y  Gallia,  de  Gounod; 
Las  Beatitudes,  de  César  Franck;  Oratorio  de  Noel  y  Les  noces 
de  Promethée,  de  Sain-Saéns;  La  torre  de  Babel  y  Paraíso  per- 
dido, de  Rubinstein,  etc. 

Así  como  el  oratorio,  á  semejanza  de  la  ópera,  se  ponía  an- 
tiguamente en  escena  ó  se  representaba,  el  oratorio  moderno 
se  ha  transformado  en  un  poema  sinfónico  ó  gran  cantata,  in- 
terpretándose en  salas  de  concierto,  Catedrales,  Palacios  reales 
ó  en  locales  á  propósito  para  ello.  Los  últimos  oratorios  del 
actual  maestro  de  la  Capilla  Sixtina,  de  Roma,  Lorenzo  Perosi, 
se  han  ejecutado  en  la  Basílica  de  San  Pedro  del  Vaticano  y  en 
el  teatro  Real,  de  Madrid,  como  conciertos  sacros. 
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Tema  7.° — La  cantata.— Compositores  que  crearon  este  gé- 
nero y  lo  han  cultivado  en  Italia  y  en  los  demás  países  hasta  la 
época  presente. 

En  la  música  de  iglesia,  y  en  1314,  se  usaba  ya  la  palabra 
cantata,  que  más  tarde  se  llamó  antífona.  En  Alemania  aún 
son  hoy  sinónimas  dichas  dos  palabras;  pero  hasta  1600  no  tuvo 
significación,  y  la  cantata  era  una  pieza  musical  polifónica, 
unisonal  ó  multivocal,  mezclada  con  recitados  y  compuesta 
sobre  un  pequeño  poema  lírico.  Hacia  mitad  de  aquel  siglo  se 
originó  la  cantata  de  iglesia,  que  á  su  vez  sirvió  á  Carissi- 
mi  (1604-1674)  para  idear  la  cantata  di  camera.  Ambas  giraron 
en  el  estrecho  círculo  de  dos  ó  tres  voces,  con  acompañamiento 
escaso,  hasta  que  J.  S.  Bach  llevó  la  primera  á  los  últimos  lími- 
tes en  sus  conciertos  de  iglesia,  y  fué  creciendo  la  segunda 
hasta  las  proporciones  que  hoy  alcanza  con  grandes  masas  de 
coros  y  de  instrumentos,  gracias  á  Vittori,  Stradella,  Gasparini, 
Marcello,  Scarlatti,  Pergolise  y  otros  que,  con  su  genial  inspi- 
ración, la  cultivaron. 

La  cantata  es,  pues,  hoy  una  obra  vocal  de  bastante  exten- 
sión, que,  con  arias,  dúos,  coros,  etc.,  y  nutrido  acompaña- 
miento instrumental,  expresa  los  sentimientos  más  grandes  del 
alma,  una  acción  heroica,  un  hecho  memorable,  etc.  De  esta 
clase  de  composiciones  se  encuentran  los  tipos  más  caracterís- 
ticos é  insuperables  en  las  que  creó  el  gran  J.  S.  Bach. 

Entre  los  compositores  contemporáneos  que  han  escrito  her- 
mosas cantatas  citaremos  á  Max  Bruck,  Mercadante,  Gevaért, 
el  ruso  Balakireff  y  otros. 


lema  8.° — La  ópera. — Los  creadores  de  este  género  musical: 
época  en  que  apareció  y  principales  obras  que  se  escribieron  en 
éste  estilo. 
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Como  sabemos,  la  ópera  es  un  espectáculo  ó  drama  musical 
que  consiste  en  que  toda  la  obra  es  cantada,  tomando  parte 
toda  clase  de  voces  é  instrumentos,  así  como  todos  los  elemen- 
tos que  el  compositor  crea  necesarios  y  pueda  utilizarse  de 
ellos. 

La  música  de  género  religioso  ha  sido  la  cuna  de  la  drama  - 
tica,  y  en  Italia,  donde  alcanzó  la  primera  sus  más  grandes  es- 
plendores, es  donde  tomó  la  segunda  el  principal  incremento. 

Algunos  autores  afirman  que  la  forma  artística  del  drama 
musical  ya  fué  cultivada  en  Grecia  cuatrocientos  cincuenta 
años  antes  de  Jesucristo,  puesto  que  las  tragedias  de  Esquilo, 
Sófocles  y  Eurípides  eran  recitadas  con  música  y  coros  al  uní- 
sono; pero  no  hay  ninguna  obra  que  revele  tal  forma  musical 
en  aquella  época.  El  Renacimiento,  siglo  XV,  al  reproducir  el 
arte  antiguo  de  Grecia,  le  dio  formas  modernas,  y  la  primera 
obra  puesta  en  música  para  espectáculo  público  ó  cantada  sin 
diálogos  hablados  se  remonta  a  1440;  el  argumento  se  fundaba 
en  la  Conversión  de  San  Pablo,  escribió  la  música  Baverini  y 
se  representó  en  una  plaza  de  Roma. 

A  los  asuntos  místicos  sucedieron  los  profanos,  y  los  reyes, 
nobles  y  aún  los  mismos  Pontífices  favorecieron  el  progreso  del 
arte  musical.  En  1514  se  representó,  ante  el  Papa  León  X,  una 
ópera  del  Cardenal  Bertrand  de  Bibiano,  titulada  Calandra;  en 
1516  se  representó  también  en  Roma  Sofonisbe,  y  desde  enton- 
ces fué  allí  arraigándose  el  verdadero  drama  lírico.  En  1597  se 
ejecutó  Anfiparnaso,  de  Vecchi,  y  el  poeta  florentino  Octavio 
Rinuccini  con  el  músico  Peri,  idearon  en  el  mismo  año  el  reci- 
tado musical,  verdadero  idioma  de  la  tragedia  lírica  que  aplica- 
ron en  Florencia  á  su  ópera  Dafne,  representada  ante  la  duque- 
sa de  Toscana.  El  mismo  poeta  escribió  Orfeo  y  Euridice,  mú- 
sica de  Peri  y  Caccini,  que  se  estrenó  en  ó  de  Octubre  de  1600, 
y  Adriana,  música  de  Monteverde,  el  creador  de  la  instrumen- 
tación. El  San  Alessio,  representada  en  Roma  el  año  1634,  fué 
también  una  de  las  óperas-oratorio  más  interesantes  de  aquel 
período,  y  desde  aquella  época  la  ópera  se  extiende  por  toda 
Europa  con  grandes  éxitos  y  progresos. 


-  110  - 

En  seis  épocas,  según  Arteaga  en  su  libro  Revoluciones  del 
teatro  musical  en  Italia,  dividen  en  aquel  país  el  desarrollo  del 
drama  lírico:  1.a,  la  invención  del  recitado,  siendo  sus  represen- 
tantes Peri  y  Monteverde;  2.a,  la  de  los  aires,  Cavalli  y  Cesti; 
3.a,  la  del  recitado  obligado,  Scarlatti  y  Perti;  4.*,  la  expresión, 
Vinci,  Por  pora  y  Pergolese;  5.a,  los  progresos  de  la  escuela  ale- 
mana, que  dio  á  la  ópera  grandes  horizontes;  6.a,  la  introduc- 
ción, por  Haydn  y  Cherubini,  de  los  brillantes  efectos  de  la  «sin- 
fonía», que  Rossini,  Meyerbeer  y  Weber  llevaron  a  la  ópera  con 
su  inspirado  genio. 

Claudio  Monteverde  aportó  grandes  recursos  á  la  ópera  con 
su  magnífica  instrumentación,  secundado  por  Cavalli,  Certi, 
Zanobi,  Legrenzi,  Rovetta,  Pallavicino  y  otros  insignes  maes- 
tros, hasta  que  Alejandro  Scarlatti,  fundador  de  la  Escuela  na- 
politana,  y  sus  discípulos  Leo,  Durante  y  Feo,  inauguraron  el 
predominio  de  la  melodía.  Los  compositores  y  cantantes  más 
distinguidos  se  extendieron  por  las  cortes  de  Europa,  por  to- 
das partes  difundieron  su  genio,  y  en  Alemania  y  Francia  flo- 
reció la  ópera  con  especiales  tendencias  y  muchos  bríos. 


Tema  9.°.— Principales  compositores  italianos  de  ópera  des- 
de la  aparición  de  este  género  hasta  la  época  presente. 
Véase  Papeleta  3.a. 


lema  10.— Principales  compositores  franceses  de  óperas. — 
La  ópera  cómica. — La  gran  ópera.— Los  contemporáneos. 
Véase  Papeleta  4.a 

Opera  cómica  es  la  que,  prescindiendo  de  argumentos  trági- 
cos y  alternando  lo  alegre  con  lo  dramático,  se  inspira  en  la  va- 
riedad, en  el  sentimiento  y  en  la  expresión. 

Iniciada  la  ópera  francesa  por  el  poeta  Perrín,  con  la  Pomo- 
ne,  de  dmbert,  en  1671,  y  desarrollada  prodigiosamente  por 
Lully,  natural  fué  que  en  la  música  ejerciera  influencia  el  ritmo 
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y  la  sonoridad  de  la  lengua  francesa,  con  lo  cual  quedaron  eli- 
minadas las  <fioraturas»  del  estilo  italiano:  tales  fueron  las  prác- 
ticas de  Rameau;  pero  en  1572,  los  mantenedores  de  la  ópera 
cómica  italiana,  ópera  buffa,  que  crearon  Logroscino  y  Pergo- 
lese,  dividiéronse  los  músicos  en  dos  bandos,  los  bufonistas  y 
los  antibufonistas,  ó  partidarios  de  la  ópera  nacional.  De  esa 
lucha  nació  XsCópera  cómica  francesa,  cuyos  primeros  paladines 
fueron  Duni,  Philidor,  Monsigny  y  Grétry.  En  Francia  es  don- 
de este  género  ha  tenido  más  brillantes  compositores. 

A  la  ópera  cómica  llaman  los  italianos  «ópera  bufa>,  cuyo 
argumento  es  picaresco  ó  festivo,  y  data  del  año  1700,  habiendo 
creado  verdaderas  maravillas  Logroscino,  Piccini,  Cimarosa, 
Pergolese,  Pa'ísiello,  Donizzeti  y,  especialmente,  Rossini  en  su 
Barbero  de  Sevilla,  modelo  de  dicho  género.  Entre  la  ópera 
bufa  francesa  y  la  italiana  hay  algunas  diferencias  esenciales: 
esta  última  tiene  por  signo  característico  la  melodía  fácil,  lige- 
ra, casi  superficial,  pero  con  instrumentación  brillante  y  rica  en 
«fioraturas»;  y  la  francesa  es  menos  humorística  y  juguetona, 
prescindiendo,  casi  por  completo,  de  las  indicadas  «fioraturas». 

La  gran  ópera  se  basa,  casi  siempre  en  un  argumenso  trági- 
co, heroico,  legendario,  apasionado,  y  excita  las  sensaciones  del 
alma.  Los  franceses  le  dan  el  indicado  nombre  para  distinguirla 
de  la  «ópera  cómiea». 

Jema  II. —ha  ópera  en  Alemania. — La  Escuela  de  Hambur- 
go. — Mención  de  las  principales  obras  de  Glück,  Mozart,  Beet- 
hoven,  Weber,  Wagner  y  Strauss.— El  drama  lírico. 


Data  la  ópera  en  Alemania  del  año  1627,  en  que,  con  ocasión 
del  matrimonio  de  la  hija  de  Jorge  I  de  Sajonia  con  el  margrave 
de  Hesse-Darmstadt,  representóse  en  el  castillo  Hartenfeld,  en 
Torgau,  la  Dafne,  de  Rinuccini,  traducida  por  Martín  Opitz, 
con  música  de  Enrique  Schütuz.  En  1640  se  representó  Seelewig, 
de  Staden,  y  en  1657,  el  emperador  Leopoldo,  que  era  un  gran 
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músico,  atrajo  á  su  corte  ó  los  más  afamados  maestros  ita- 
lianos. 

La  instalación  definitiva  de  la  ópera  debe  referirse  al  año 
1678,  en  que  varias  personas  adineradas  erigieron  un  teatro  en 
Hamburgo,  que  fué  durante  cincuenta  años  el  verdadero  centro 
musical  de  Alemania.  Allí  brillaron  Theile  (1646-1724),  Kusser, 
Mattheson,  Strungk,  J.  W.  Franck,  Haéndel,  Telemann  (1681- 
1767),  y  especialmente  Reinhard  Keiser,  de  Leipzig  (1673  1739), 
uno  de  los  padres  de  la  escuela  alemana,  que  con  113  óperas  y 
oratorios  popularizó  la  ópera  en  aquel  país  é  inició  la  de  carác- 
ter nacional,  que  en  lucha  con  los  compositores  italianos  esta- 
blecidos en  Viena,  Dresde,  Berlín  Brunswick,  Munich,  Stut- 
tgart  y  en  el  mismo  Hamburgo  (1740),  debían  consolidar  Glüch, 
Beethoven  y  Weber,  con  genio  incomparable,  brillantes  teorías 
y  rica  instrumentación. 

Ricardo  Strauss  nació  en  Munich  en  1864.  Es  uno  de  los  maes- 
tros actuales  más  fecundos  y  atrevidos,  habiendo  sido  su  música 
objeto  de  animadas  controversias,  hasta  tal  punto,  que  por  al- 
gunos se  le  ha  llamado  el  continuador  de  Wagner.  Ha  escrito 
sonatas,  piezas  para  piano,  coros,  cuartetos,  poemas  sinfónicos, 
entre  ellos  Muerte  y  transfiguración  y  Don  Juan,  Heder  y  otras 
obras;  pero  quizá  la  más  colosal,  más  rica  de  instrumentación, 
la  de  más  arrogancias  y  originalidad  es  la  gran  ópera  Salomé. 
Es,  además,  insigne  director  de  orquesta,  y  el  Arte  espera  aún 
de  sus  talentos  nuevas  composiciones  que  inmortalicen  su  nom- 
bre, hoy  universal. 

Desde  Wagner,  se  llama  drama  musical  ó  drama  lírico  á  la 
ópera.  Al  poema  con  música,  que  sigue  la  misma  relación  histó- 
rica y  el  mismo  colorido  del  argumento,  se  le  llama  también 
drama  lírico. 

Aunque  ya  se  han  encontrado  rastros  evidentes  en  las  obras 
de  Méhul,  Beethoven,  Meyerbeer  y,  sobre  todo,  en  Berlioz,  en 
los  dramas  líricos  se  emplea  el  leit  motiv,  ó  «motivo  conduc- 
tor», consistente  en  una  frase  melódica  que  viene  como  a  repre- 
sentar un  personaje  del  drama.  En  casi  todas  las  obras  moder- 
nas, especialmente  en  las  de  la  escuela  alemana,  se  encuentra  ej 
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leitmotiv,  cuya  frase,  modulada,  transformada  de  mil  maneras 
en  su  ritmo,  en  su  instrumentación  y  en  su  harmonía,  cambia 
de  expresión,  de  sentido,  de  color,  según  las  peripecias  de  la 
acción,  según  los  diferentes  sentimientos  y  pasiones  del  héroe 
que  se  personifica  por  medio  del  indicado  motivo  conductor.  El 
incomparable  Wagner  lo  emplea  en  todas  sus  colosales  obras, 
enlazándolo  maravillosamente. 
Véase,  además,  Papeleta  5.a. 


Tema  12.— Período  clásico. — Concepto  del  clasicismo  y  men- 
ción de  los  principales  compositores  y  obras  de  este  período. 
Véase  Papeleta  6.a. 


Tema  13. — Los  románticos.— Su<  tendencias  y  creaciones.— 
Enumeración  de  los  compositores  más  importantes  y  de  las 
obras  que  han  producido  dentro  de  esta  corriente  estética. 

Véase  Papeleta  8.a. 


Tema  14. — Compositores  más  notables  de  la  actualidad  y  sus 
principales  obras. — Noticia  de  los  tratadistas  más  importantes. 
Los  nacionalistas. 


Para  el  primer  punto,  ó  sean  «compositores  más  notables  de 
la  actualidad»,  véanse  Papeletas  3.a,  4.a  y  9.a. 

Los  tratadistas  más  importantes  se  hallarán  en  la  Pape- 
leta 10. 

Los  partidarios  de  que  las  óperas  se  canten  en  el  idioma 
respectivo  de  cada  país,  en  vez  de  la  lengua  italiana,  que  es, 
como  sabemos,  la  que  se  adoptó  en  música,  como  universal,  se 
llaman  nacionalistas. 

Cuando  la  ópera  italiana  se  introdujo  en  Francia,  suscitóse 
fuerte  controversia  sobre  si  podía  ó  no  adaptarse  ese  género  á 
la  lengua  francesa,  escribiendo  entonces  el  abate  Perrin,  de 
Lyon,  su  pastoral  en  cinco  actos,  cuya  música  compuso  Cam- 

15 
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bert.  Fué  estrenada  en  issy,  en  el  año  1659,  en  casa  de  La  Haye, 
para  evitar  la  multitud  que  aquella  novedad  hubiese  atraído  en 
París,  y  aplaudida  después  por  la  Corte  en  Vincennes,  fué  la  pri- 
mera piedra  de  la  ópera  francesa. 

La  ópera  nacional  alemana  fué  iniciada  por  Keiser,  de  Leip- 
zig, en  1730. 

Una  tragedia  de  lord  Backurst,  titulada  Gordobuc,  obra  escé- 
nica completa,  con  música  de  alguna  importancia,  fué  en  1561  el 
fundamento  de  la  ópera  nacional  inglesa,  aunque  se  considera 
como  verdadero  creador  á  Purcell  en  1695. 

Los  maestros  Llórente  y  Espinel,  á  principios  del  siglo  XVII, 
intentaron  poner  los  cimientos  de  la  ópera  nacional  española 
por  medio  de  representaciones  dramático  musicales,  pero  no 
arraigó  su  noble  idea.  Se  tradujeron  las  óperas  italianas  al  espa- 
ñol, y  en  29  de  Agosto  de  1785  cantóse  en  el  teatro  del  Príncipe, 
de  Madrid,  y  en  la  lengua  nacional,  La  italiana  en  Londres,  de 
Cimarosa,  estrenada  en  Ñapóles  el  año  1773;  siguiendo  luego, 
La  serva  padrona,  de  Porgolese;  Barbero  de  Sevilla,  de  Pai- 
siello,  y  El  matrimonio  secreto,  de  Cimarosa.  Puede  decirse  que 
la  primera  ópera  española  ha  sido  Boabdi'l,  de  Saldoni,  que  se 
representó  en  1855;  siguiéndole,  Femando  el  Emplazado,  de 
Zubiaurre;  Una  venganza,  de  los  hermanos  Grajal;  Sagunlo,  de 
Llanos;  La  serenata,  de  Chapí;  El  Taso,  de  Pedrell;  Guzmán  el 
Bueno,  de  Bretón,  y  La  muerte  de  Garcilaso,  de  Espinosa.  Por 
suerte,  actualmente  va  arrigando  la  ópera  nacional. 

Véase,  asimismo,  Papeleta  19. 


Tema  15.—  Teóricos  y  compositores  españoles  del  Renaci- 
miento.—Significación  é  importancia  de  Victoria  en  la  historia 
de  la  música  española. 

Véase  Papeleta  11. 

Cuando  Lutero  instituyó  la  Reforma,  publicando  sus  cora- 
les, sus  himnos  y  sus  salmos  para  la  Iglesia,  la  música  perdió 
más  ó  menos,  su  carácter  contrapuntístico,  imitativo  y  fugado, 
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introduciéndose  la  harmonía.  A  este  período,  que  comprende  el 
siglo  XV,  se  le  llama  Renacimiento. 

Tomás  Luis  de  Victoria  fué  amigo  especial  y  émulo  del  gran 
Palestrina,  con  cuyas  obras  se  confundían,  á  veces,  las  del  maes- 
tro español,  tanto  por  el  estilo  como  por  su  grandiosidad,  según 
se  vt- ,  comparando  al  famoso  Réquiem  del  uno  y  del  otro.  Nació 
en  Avila,  el  año  1550,  estudiando  con  sus  compatriotas  Escobedo 
y  Morales,  cantores  de  la  Capilla  Pontificia  de  Roma,  y  combi- 
nó la  polifonía  vocal  con  el  órgano,  siendo  innumerables  sus 
obras  religiosas,  que  han  sido  editadas,  gracias  al  ilustre  musi- 
cólogo Felipe  Pedrell. 

Puede  asegurarse  que  en  los  siglos  XV  y  XVI  brillaron  los 
españoles  á  la  cabeza  del  mundo  musical,  ejerciendo  en  el  arte 
religioso  exclusiva  influencia,  pues,  como  dato  curioso  é  inte- 
resante, diremos  que  en  el  siglo  XVI  llegaron  á  22  los  maestros 
españoles  que  hubo  en  la  Capilla  Pontificia,  habiendo  ganado  en 
oposición  á  los  italianos  aquellos  envidiables  puestos.  Tanto 
por  el  valor  de  las  obras,  que  aún  se  conservan  en  nuestras  ca- 
tedrales, como  por  el  relevante  mérito  que  todos  los  escritores 
reconocen  á  nuestros  insignes  músicos  del  siglo  XVI,  es  indu- 
dable que  los  españoles,  á  cuya  cabeza  figura  el  inmortal  Vic- 
toria, que  murió  en  1606,  forman  época  en  la  historia  de  nuestra 
música. 


Tema  16 . —Principales  vihuelistas,  organistas  y  clavecinis- 
tas  españoles  y  mención  de  sus  obras.— Su  significación  é  impor- 
tancia en  nuestra  música. 


La  vihuela  es  un  instrumento  de  remoto  origen,  teniendo  al- 
guna semejanza  con  la  «guitarra»;  en  la  disposición  de  sus  5,  6 
y  hasta  7  cuerdas,  parecíase  al  «laúd»  y  se  tañía  punteando.  Con 
la  aparición  de  la  guitarra  quedó  olvidada  por  completo  la  «vi- 
huela». 

El  clavecín  ó  «clave»  fué  un  instrumento  de  teclado  y  de 
cuerdas  metálicas,  que  por  ingeniosas  transformaciones  dio  ori~ 
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gen  al  piano.  Data  de  principios  del  siglo  XV,  y  en  el  XVI  en- 
tró en  su  apogeo,  constando  de  cuatro  octavas.  El  clavicordio 
procedió  al  «clavecín»,  y  á  fines  del  siglo  XVIII  apareció  el  ver- 
dadero piano,  debido  á  los  mecánicos  Sebastián  y  Pedro  Erard. 

Del  órgano,  <rey  de  los  instrumentos»,  no  nos  ocupamos  por 
ser  sobradamente  conocido  de  todos. 

Pocos  datos  existen  acerca  de  la  música  profana  y  de  «vi- 
huela» en  los  siglos  XVI  y  XVII-  Si  no  fuese  por  las  obras  Orfé- 
nica  Lyra,  de  Miguel  Fuenllana,  1554;  el  Tratado,  de  Diego  Pi- 
sador, publicado  el  mismo  año,  y  el  de  Alfonso  Mudarra,  1546, 
que  se  conservan  en  la  Biblioteca  del  Escorial,  poco  sabríamos 
de  los  vihuelistas  y  las  obras  que  produjeron.  Citaremos,  sin 
embargo,  a  Luis  Narváez,  autor  del  Delfín  de  música  para  vi- 
huela, 1530;  Luis  Millán,  Vihuela,  1534;  Enrique  Valderrábanos, 
Mil  sica  de  vihuela,  1547;  Hinestrosa.  Cifra,  tecla  y  vihuela,  1557, 
y  los  tres  nombrados  más  arriba. 

Como  el  «clavecín»  era  un  instrumento  muy  imperfecto,  po- 
cos fueron  los  músicos  que  se  dedicaron  á  su  estudio:  sin  embar- 
go, podemos  citar  á  Lorente,  Baltasar  Ruiz,  el  Bachiller  Ta- 
pia, Cristóbal  Reina,  Francisco  Buch,  Soto  de  Puebla  y  algún 
otro  que  en  el  siglo  XVI  publicaron  varios  Tratados  de  música 
y  de  clavecín. 

Referente  al  «órgano»,  podríamos  extendernos  mucho;  pero 
procuraremos  ser  breves  y  concisos. 

Las  listas  y  nóminas  de  capellanes  tañedores  y  cantores  de 
Isabel  la  Católica,  nos  hablan  de  los  organistas  de  su  real  Cá- 
mara, Rodríguez  de  Brihuega,  el  comendador  Duran  y  López 
de  Baena;  por  relaciones  y  Memorias  históricas  conocemos  los 
nombres  de  otros  organistas  posteriores,  Ximénez  de  Oñate  y 
Fray  Antonio  de  Avila,  organistas  de  Carlos  V;  los  de  Jeróni- 
mo de  Vargas,  de  Melchor  de  Miranda,  de  los  hermanos  Juan  y 
Andrés  Gómez,  de  Gregorio  Silvestre  Rodríguez  de  Mesa,  lla- 
mado Silvestre,  organista  de  la  catedral  de  Granada  en  1520, 
autor  de  un  Arte  de  cifra  para  órgano  que  no  ha  podido  encon- 
trarse todavía;  los  de  Fray  Juan  Bermudo,  que  en  dos  Tratados 
de  1550  y  1555  menciona  á  sus  contemporáneos  de  más  renom- 
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bre:  Juan  Doys,  de  la  catedral  de  Málaga;  el  racionero  Villada, 
de  la  de  Sevilla;  Mosén  Vila,  de  Barcelona,  etc.;  los  del  inmor- 
tal ciego  Salinas,  de  Francisco  Hernández  Palero,  de  Francisco 
Peraza,  de  Cristóbal  de  León,  discípulo  de  Juan  de  Cabezón;  los 
de  la  gloriosa  dinastía  de  este  apellido,  Antonio  de  Cabezón,  su 
hermano  Juan  y  Hernando  de  Cabezón,  hijo  de  Antonio  y  co- 
lector y  editor  de  las  obras  de  su  padre;  los  de  Diego  del  Casti- 
llo, de  Juan  Ruiz  de  Barrera,  Bernabé  del  Águila;  y  los  de  época 
posterior,  Bernardo  Clavijo  del  Castillo,  Juan  Cabanillas,  Co- 
rrea de  Araujo,  y  de  muchos  más  del  siglo  XVI,  no  pocos  de 
fines  del  XVII  y  gran  parte  del  singuiente,  que,  sin  duda,  olvi- 
damos. 

Entre  las  formas  tradicionales  y  características  de  la  escue- 
la clásica  de  órgano  española  citaremos  el  tiento,  sinónimo  de 
«preludiar»,  que  diríamos  hoy;  y  entre  los  organistas  que  escri- 
bieron dicha  forma,  podemos  indicar  El  libro  de  la  declaración 
de  los  instrumentos  musicales,  de  Fray  Juan  Bermudo,  1555; 
Libro  de  cifra  nueva,  de  Antonio  de  Cabezón,  1510-1566;  de 
Aguilera,  Clavijo  del  Castillo  y  otros;  y  la  glosa,  que  consiste 
en  desarrollar  variaciones  sobre  un  tema,  las  cuales  se  adorna- 
ban con  pasos  contrapuntados. 

Las  composiciones  que  en  plena  decadencia  de  estilo  se  in- 
trodujeron en  la  técnica  del  órgano  con  el  título  de  partidos,  lla- 
máronse, asimismo,  glosas  ó  glosadas.  En  el  libro  Obras  de  mú- 
sica para  tecla,  arpa  y  vihuela,  de  Antonio  de  Cabezón,  1578, 
presenta  éste  variedad  de  las  composiciones  indicadas,  así  como 
también  escribieron  innumerables  obras  los  maestros  organis- 
tas Jiménez,  Bermudo,  Soto  y  Juan  Moreno,  siglo  XVIII.  Todas 
las  composiciones  de  la  antigua  escuela  española,  exceptuando 
las  glosas  ó  diferencias,  están  inspiradas  exclusivamente  en  el 
ambiente  del  canto  gregoriano. 

España  supo  mantenerse  independiente  ante  la  invasión  de 
músicos  y  organistas  neerlandeses,  que  a  bandadas  entraron  en 
nuestra  nación,  como  agregados  de  las  Capillas  de  música  de 
Felipe  el  Hermoso.  Se  ha  pretendido  que  pudo  influir  en  la 
personalidad  artística  de  nuestro  gran  Cabezón,  fundador  indu- 
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bitable  de  la  escuela  de  órgano  española,  y  de  los  maestros  del 
siglo  XVI,  el  estilo  de  aquellos  músicos;  pero  Vander  Straeten, 
historiador  de  la  Neerlandia  musical,  rechaza  tal  suposición, 
confesando  que  ambas  escuelas,  la  neerlandesa  y  la  española, 
pudieron  coexistir,  conservando  cada  una  su  hegemonía  mu- 
sical.   

Tema  17 '. — La  tonadilla. — Época  de  su  aparición:   principa- 
les tonadilleros  y  obras  más  importantes  de  este  género. 
Véase  Papeleta  12. 

Tema  18.—  La  ópera  en  España.— Principales  composito- 
res que  han  cultivado  este  género  hasta  hoy. — Noticia  de  sus 
obras. 

Véase  Papeleta  13. 

Tema  19. — La  zarzuela.— Creadores  de  este  género  y  enu- 
meración de  los  principales  compositores  y  obras  que  han  pro- 
ducido hasta  la  época  presente. 

Véanse  Papeletas  14  y  15. 


Tema  20.— La.  música  popular.— Importancia  de  la  canción 
popular. — Juicio  del  opositor  acerca  de  nuestros  cantos  popula- 
res y  enumeración,  por  regiones,  de  las  colecciones  publicadas. 

Véanse  Papeletas  16,  17  y  18. 


Creemos  que  nuestro  modesto  trabajo,  si  bien  hemos  procu- 
rado abreviarlo  todo  lo  posible,  porque  el  principal  objetivo  que 
perseguíamos  era  el  de  decir  mucho  en  pocas  palabras,  será  de 
indiscutible  utilidad,  y  se  hallarán  en  el  mismo  los  datos  que 
más  puedan  interesar  á  los  amantes  de  la  complicada  y  difícil 
técnica  musical,  particularmente  á  los  que  desean  prepararse 
para  opositar  á  músico  mayor  de  Ejército,  estando  satisfechos, 
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al  mismo  tiempo,  por  haber  sido  los  primeros  en  publicar  en 
España  una  obra  de  tal  índole. 

Con  la  celeridad  que  hemos  escrito  este  «Apéndice»,  quizá 
se  haya  deslizado  alguna  mala  interpretación;  pero  creemos 
que  se  hallan  contestados  fielmente  todos  los  temas  del  nuevo 
«Programa»,  porque  se  ha  tenido  especial  cuidado  en  ello. 

Réstanos  una  observación  final:  en  las  plantillas,  reduccio- 
nes y  transcripciones  de  banda,  exceptuando  cuando  se  men- 
cione, empleamos  con  frecuencia,  y  en  vez  de  cornetín,  la  pa- 
labra trompeta,  cuyo  nombre  ha  sido  adoptado,  entre  otros  Con- 
servatorios, por  el  de  Madrid. 


FIN 
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